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offen und geschlossen 353 
Arbeitszimmer der Königin Carola 
schwarz-gold lackierter sächsischer Tisch 360 
Kaiserschlafzimmer 
rot-gold lackiertes sächsisches Teebrett 357 
Paradeschlafzimmer 
rot-gold- lackierter nicht-sächsischer Schreibschrank, 
offen 363 
Loggia am Turmzimmer 
schwarz-gold lackierter, ostasiatischer Schrank 354 
—, Staatl. Porzellan-Sammlung 
Lackierte Vase aus Meißner Porzellan 346 
Moritzburg, Schloß 
Billardsaal 
blau-gold lackierte nicht-sächsische Uhr 367 
Federzimmer 
Platte des rot-gold lackierten sächsischen Tisches 
Nr. 174. 350 
rot-gold lackierter sächsischer Spieltisch 360 
rot-gold lackierter sächsischer Stuhl 360 
Monströsensaal 
blau-gold lackierte sächsische Uhr 367 
Pillnitz, Bergpalais 
Mittelsaal 
schwarzgold, resp. rot-gold lackierter 
Schrank, offen und geschlossen 352 
rot-gold lackierter sächsischer Schreibschrank, ge- 
schlossen 363 


sächsischer 
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A. ARCHITEKTEN 
Auwera 308, 317 
Bibiena, Alessandro Galli 305 
‚Bodt, Jan de 347 
"Boffrand 320, 321, 325 
Cotte, de 320, 32I, 325 


375 
Fäsch, Rudolf 347 
Gilly, Friedrich 410 
Hetsch, Gustav 448 


Engelhart, Joh. Daniel 450 
Erdmannsdorff, Friedrich Wilhelm von 


rot-gold lackierter sächsischer Schreibschrank, offen 
365. Detail 365 


b. Textilien 
Berlin, Museum für Deutsche Volkskunde (Schloß Bellevue) 
Hungertuch aus Telgte (Westf.),, Gesamtansicht 327 
Details 328, 33I, 334 
Trient, Dom 


Peeter de Arsettiis, Abendmahl. Gobelin. Teilauf- 
nahme 46 

Peeter de Arsettiis, Kreuzigung. Gobelin. Teilauf- 
nahme 47 


c. Bernstein 


Budapest, Museum für Kunstgewerbe 

J. Kohn, Schale auf hohem Fuß 339, 340 
Kassel, Landesmuseum 

Schraubflasche aus Bernstein 337 
Oslo, Norsk Folkemuseum 

Schraubflasche aus Bernstein, 4 Ansichten 336 
Stockholm, Nationalmuseum 

J. Kohn, Deckel eines Pokals 341 


PHOTOGRAPHISCHE LANDSCHAFTSAUFNAHMEN 
ZUR ERKLÄRUNG DÜRERSCHER LANDSCHAFTEN 


Amsteg an der Gotthardstraße 
Gesamtansicht 66 
Arco 
Blick auf die Stadt 5I 
Doss Trento 
Kirche Sant’ Apollinare di Piedecastello 45 
Kastelbell im Vinschgau 87 
Klausen 
Blick auf die Stadt 67 
Dürergedenkstätte 68, 69 
Malcesine 
Blick auf die Stadt und den Gardasee 54 
Nago 
Blick auf die Stadt und den Gardasee 53 


Riva 


Blick vom Gardasee auf die Stadt 57 
Sprechenstein, Schloß, bei Sterzing 
Ansicht mit Blick ins Tal 80 
Trient, Gesamtansicht 
Stadtbild vom Standort Dürers aus gesehen 35 
„Castello del Buonconsiglio““ 43 


DER RÜNSTLER 


Hildebrandt, Lukas von 319, 325 
Leger, Johann Christoph David von 305 
Meister Odo von Metz 158 

Neumann, Balthasar 303ff. 

Parler, Peter 221 

Pedetti, Mauritio 305 
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Retti, Leopoldo 305 fl. 

Schinkel, Karl Friedrich 410 
Welsch, Maximilian von 319, 325 
Zimmermann, Dominicus 212, 214 


B. PLASTIKER 

Berg, Claus 273 

Donatello 108 

Douvermann, Heinrich 25I 

Gerhaert von Leiden, Nikolaus 268, 269 

Hofmann, Martin 27I, 272 

Huber von Passau 8 

Kaschauer, Jakob 225 

Leinberger, Hans 247, 251 

Meister des Annenaltares im Freiburger 
Münster 27I, 272 

Meister des Breisacher Hochaltares 245 
bis 274, Nachfolge 272 

Meister H. L. s. Meister des Breisacher 
Hochaltares 

Meister der hl. Katharina aus Pudlein 
(Budapest) 225 

Meister der Klein-Lomnitzer Madonna 
225 

Meister des Lautenbacher Hochaltares 268, 
273 

Meister des Marienaltares von Georgen- 
berg (Zips) 225 

Meister von Osnabrück 273 

Meister Paul von Leutschau 225 

Morgenstern, Andreas 273 

Polyklet 371 

Rauch, Christian Daniel 448 

Riemenschneider, Tilman 247 

Schadow, Rudolf 448 

Schadow, Gottfried 375, 377, 378 

Staufen, Sixt von 272 

Stoss, Veit I29, 225, 273 

Thorwaldsen, Bertel 448 

Vischer d. Ä., Peter 129, 247 

Wagner, Martin 448 


C. MALER 
Abildgaard, Nicolai Abraham 376 
Achenbach, Andreas 142 
Altdorfer, Albrecht 15, 250, 25I, 269 
Angelico, Fra Giovanni da Fiesole gen. 
Io6ff., 122 
Baldung-Grien, Hans 251, 269 
Barbari, Jacopo de’ 22f., 114, I24, 247 
Bartolommeo, Fra, della Porta ıııfl., 122, 
125 
Beham, Bartel u. Hans Sebald ı31 
Bellini, Giovanni 24, 25 
Bramantino ı17f. 
Breu, Jörg 10, 125, 25I, 265, 269 
Burgkmair, Hans 269 
Candid, Peter 300 
Carstens, Jakob Asmus 373, 375, 380 
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Catel, Brüder: Franz Ludwig und Ludwig 
375 

Chodowiecki, Daniel 369, 370, 373 

Conradi, Johann 280 

Cornelius, Peter 128, 135ff., 139, 445, 448; 
450 


"Correggio 297 
| Cranach d.Ä., Lukas 10, 275 
| Credi, Lorenzo di 2I 


Dams, Lukas 280 
Dannecker, Karl 391 
Daubigny, Charles 141 


| Denner, Balthasar 437 


Deutsch, Nikolaus Manuel 273 

Dürer, Albrecht 4ff., ı4fl., 35ff., gIf., 
127ff., 134ff., 247, 248, 251, 260, 269, 
271, 406, 409-413 

Duvivier 426 


| Dyck, Antonis van 300 


Czwiczek, Mathias 337 

Eyck, Jan van 27 

Fohr, Carl Philipp 38, 137£. 

Francia, Francesco 405 

Friedrich, Caspar David 415, 
A34f., 444 

Füßli, Johann Heinrich 376, 377, 388 

Gehrden, Gregor von 281, 283 

Giorgione IO4 

van der Goes, Hugo 27 


421ff., 


| Gogh, Vincent van 251 
Graf, Urs 273 


Gröger, Friedrich Carl 443 
Grünewald Mathias 15, 247, 251 
Hemssen, Hans von 299, 300 
Holbein d. J., Hans 251 
Hosemann, Theodor 142, I45f. 
Huber, Wolf 10, 250 
Kauffmann, Angelika 388 
Kaulbach, Wilhelm 137 
Kemmer, Hans 275, 299 
Klengel, Johann Christian 390f. 
Kniller, Gottfried 300 

Kolbe, Carl Wilhelm 369 ff. 
Kraft, Adam 129 

Langer, Peter von 139 


| Laval, Jost de 278, 279, 280, 299 


Leonardo da Vinci 6, 25, 104, Iı2ff. 
Lessing, Karl Friedrich 142 
Lochner, Stephan 21 


| Lorrain, Claude 391, 392, 393, 400 


Leiden, Lukas von 4II, 414 
Mantegna, Andrea 248, 25I, 260, 27I 
Masaccio Io7ff., 122 

Masolino ıo08f. 

Massys, Quentin 27, 4II, 4I2 

Meil, Johann Wilhelm (d. Jüng.) 375 
Monogrammist H. F. 265 
Moncgrammist TH (/L) 228 


Meister des Hausbuches 15, 21 


Meister der Mariazeller Wunder 7ff. 

Meister des Matzdorfer Altares 228 

Meister von Meßkirch 267 

Mengs, Raffael 414 

Menzel, Adolph s. D. Künstler der 
Graphik 

Michelangelo 124f., 376 

Milde, Carl Julius 137, 443, 444 

Mosler, Karl 445 

Müller, Friedrich, sog. Maler Müller 387, 
388, 397, 448 

Müller, Johann Jakob 390ff. 

Münchener Monogrammist um 1825. 138 

Neureuther, Eugen 138ff. 

Oeser, Friedrich 388 


| Oldach, Julius 443 


Olivier, Ferdinand 388 

Overbeck, Friedrich 445, 448 

Paglia, Francesco 47 

Pencz, Georg 131 

Pettiger, Hans 298 

Pforr, Franz 127, 445 

Pourbus, Pieter 278 

Platner, Ernst Zacharias 445 

Pollaiuolo, Antonio 2I 

Raffael 127, 128, 4II, 413 

Rayski, Franz von 451fl. 

Reinhart, Johann Christian 387, 388, 448 

Reinick, Robert 142ff. 

Rembrandt 18, 288 

Rethel, Alfred 142 

Riepenhausen, Brüder: Franz u. Johannes, 
448 

Rohden, Joh. Martin 448 

Rubens, Peter Paul 300 

Runge, Philipp Otto 389, 406, 4I4, 425, 
437. 

Schadow, Wilhelm 142, 448 

Schäufelin, Hans 129 

Schick, Gottlieb 391 

Schmidt, Hans 298 

Schongauer, Martin 21 

Schrödter, Adolph s. D. Künstler der 
Graphik 

Schwartz, Christoph 300 

Schwind, Moritz von 137 

Sohn, Karl Ferdinand 145 

Sonderland, J. B. s. D. Künstler der 
Graphik 

Speckter, Erwin 137, 443 

Speckter, Otto 142 


| Stradanus, Johann 288 
| Sustris, Friedrich 300 


Sylvester von Swolle 283 

Tintoretto 282, 289, 290, 29I, 297, 298, 
299 

Tischbein, Friedrich August 375 

Tischbein, Wilhelm 387, 388 

Titel, Wilhelm 443, 444 
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. 


Tizian 287, 300 

Ulrich, Caroline 402 

Vasari, Giorgio 297 

Veit, Johannes 448 

Verheiden, Jost 278 

Volterra, Daniele da 284 
Veronese, Paolo 290 

Vos, Marten de 28I, 29I, 292 
Wagner, Carl 390 

Wallis, Georg August 393, 397 
Wasmann, Friedrich 443 
Willinges, Johann 275, 282ff. 
Wolgemut, Michael 19, 20, 2I 
Wulff, Burchard 300 

Zeni, Antonio 46f. 
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Becker, Joh. 145 
Bolt, Johann Friedrich 372, 375 
Buchhorn, Ludwig 375 
Burgklehner, Mathias 75 
Collaert, A. 292 
Davis, S. J. 65 
Flötner, Peter 330 
Freidhoff, Johann Joseph 375 
Gail, A. 138 
Gail, Wilhelm 137 
Galle, Philipp 288 
Gessner, Salomon. 387 
Grimm, Ludwig Emil 137 
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Harnisch, Carl 142 
Hohenberg 37 

Hössel, Joh. Bapt. 423 
Jarwart, S. H. 142 

Kolbe, Carl Wilhelm 369ff. 
Marc Anton 279 

Mariani 38f. 

Martens, Frederic 37 
Mayer, L. 65 

Meister E.S. 15, I36 
Menzel, Adolph 142, I146ff. 
Nisle, Julius 142 

Passe, Crispyn de 292 
Piringer, Benedikt 424 
Pocci, Franz 137 

Rohbock, L. 76 
Ruscheweyh 136 

Schrödter, Adolph 142, 145, I46 
Seitz, Franz 137 
Senefelder, Alois 134 
Sonderland, J. B. 146 
Strixner, Nepomuk 134, I35 
Thaeter, Julius 136 


| Thiele, Carl Friedrich 421 


E. KUNSTHANDWERKER 
1. GOLDSCHMIEDEKUNST 
Meister des Komburger Antependiums 
182 fl. 
Meister des Komburger Kronleuchters 
182ff. 


| Vogt, Jochem, 


2. MÖBEL 


(Lackmaler:) 

Dagly, Gerhard 345 

Ehwaldt, Heinrich Gottlieb 348 

Kretzschmar, Nicolaus Gottfriedt 348, 
368 

Meister, Adam 348 

Reinow, Christian 347, 367 

Schnell, Martin 345ff., 361 

Teschau, Heinrich 344, 345, 366 


| Zimmermann, Gottfriedt 348, 368 


3. TEXTILIEN 


| Arsettiis, Peeter de (Gobelinwirker) 46 


Veronese, Francesco (Kunststicker) 46 


4. BERNSTEIN 
Damcke, Daniel, 1643 (Bernsteindreher) 
338 


| Heise, Jakob (Bernsteinschnitzer) 335, 339 
| Kohn, Johann, 1643 (Bernsteinschnitzer) 


338ff. 

Lemke, Melcher, 1643 (Bernsteindreher) 
338 

Schnipperling, Lorenz, 1643 (Bernstein- 
dreher) 338 


, Schreiber, Georg, 1643 (Bernsteindreher) 


338, 339 
1643 (Bernsteindreher) 


338 


HI. VERZEICHNIS DER ORTE UND KUNSTWERKE 


Aachen, Münster 


Emporenkapelle, geweiht dem Erzengel Michael (spät- 


mittelalterlich) 158 


Basel, Museum 


Martin Hofmann, 
Katharina 272 


Anna Selbdritt, hl. Barbara, hl. 


Kronleuchter (Barbarossaleuchter): Inschrift 177 
Verherrlichung der himmlischen Hierarchie 181, 192 
—, Palastkapelle Karls des Großen IS8, 159 
Altlublau, Pfarrkirche g 
Maria mit dem Kinde, 14. Jahrh. 225 
Altwalddorf, Pfarrkirche 
Hl. Anna Selbdritt, 14. Jahrh. 225 
Bamberg, Dom | 
Georgenchorschranken: Apostel 251 | 
Standbild des Reiters: Ausdruck der früh- und hoch- 
mittelalterlichen Zeit 156 
Banz, Klosterkirche 
Beschreibung in Wackenroders Reisetagebuch 408 
Bartfeld (Zips), Stadtanlage 218 
—, Stadtkirche 
Spätgotischer Altar: Pieta, Anfang 15. Jahrh. 225 
—, Rathaus 221 


Muttergottes aus Oberkirchenberg (Kanton Luzern) 272 
Anna Selbdritt aus Unterwalden 272 
Hans Loy (?), Kephalus und Prokris 273 
Hans Loy (?), hl. Hieronymus 273 
—, Kupferstichkabinett 
Meister H. L.(?), Männerkopf. 
Amerbach. Kohlezeichnung 265 
Bauschendorf (Zips), Pfarrkirche 
Viereraltar, 14. Jahrh. 225 
Berlin, Deutsches Museum 
Süddeutsch, Anfang 17. Jahrh., Liebesbrunnen (mit 
falschem Dürer-Monogramm und falscher Zahl) 63 
Christus-Johannes-Gruppe aus Schülzburg, um 1320 
198 
Veit Stoß(?), Johannes d. Täufer, Johannes d. Ev. 273 
Dürer, Bildnis Friedrichs des Weisen I9 
Dürer, Madonna mit dem Zeisig (1506) 24, 25 
Dürer, Frauenbildnis I9 


Aus der Sammlung 


IX 


Verzeichnis der Orte und Kunstwerke 


Dürer, Bildnis des Hieronymus Holzschuher 19, 20 
Dürer, Bildnis des Jakob Muffel 20, 28 
Berlin, Kupferstichkabinett 
Dürer, 2 Federzeichnungen nach Kupferstichen Manteg- 
nas (I494) 2I 
Dürer, Drahtziehmühle. Aquarell (Lippm. 4) I5 
Dürer, Ruhe auf der Flucht. Zeichnung (Lippm. 443) 
118, 121 
Dürer, Bildnis seiner Mutter. 
(Lippm. 40) 18, 30 
Dürer(?), eine Mühle. Deckfarbenmalerei (Lippm. 441) 81 
Chr. Schwartz, Erweckungsvision des Ezechiel, Zeichnung 
292 
—, Kunstbibliothek 
Pläne zur Stuttgarter Residenz: 
Nr. 4765, Retti, Erdgeschoß-Grundriß 305, 306, 307; 
331 
Nr. 4766, Retti, Erdgeschoß-Grundriß 305, 306 
B. Neumann, Vorstufen zum ‚‚Ausführungs-Projekt‘“ von 
1747. 305f.: 
Nr. 4767, Corps de Logis, Aufriß, Abänderungsvor- 
schlag 320, 32I, 322, 324 
Nr. 4768, Aufriß zur halben Gartenfassade, Kopie 
nach Neumann aus Rettis Büro 318, 32I, 322 


Kohlezeichnung (1514) 


309, 314, 322 

Nr. 4753/4, Grundrisse (2. Fassung) 307, 308, 309, 
314, 322 

Nr. 4757, Fassadenaufriß für das Corps de Logis (2. 
Fassung) 307, 308, 3I4, 32I, 322 

Nr. 4758, Schnitt durch das Corps de Logis und Trep- 
penhaus mit Aufriß des Seitenflügels (Galerie- 
flügel) (2. Fassung) 307, 308, 309, 312, 314, 322 

Nr. 4723, Gitterabschluß des Ehrenhofes, Grund- 
und Aufriß, Vorstudie (für Littera J) 305, 307, 308, 
309, 322 

B. Neumann, 6 Pläne für die Stuttgarter Residenz: sog. 
„Großes Projekt‘ 314ff.—323: 


1. Nr. 4760, Erdgeschoß-Grundriß mit Lageplan 315, 


316 
2. Nr. 4761, Hauptgeschoß-Grundriß 315, 316 
3. Nr. 4759, Treppenhaus: Schnitt und 2 Teilgrund- 
tisse 315, 317, 321 
4. 5., 6. Nr. 4762, 4763, 4764, 3 Aufrisse (Fassaden) 
der Stadtseite 315, 317, 318 
B. Neumann, Nr. 4684, Entwurf für die Würzburger 
Residenz 321 
—, Museum für Deutsche Volkskunde (Schloß Bellevue) 
Gesticktes Hungertuch aus der Pfarrkirche von Telgte 
(bei Münster, Westf.), datiert 1623. 326ff. 
Darstellung: Passion, Gotteslamm mit Kreuzesfahne, 
Evangelistensymbole 329. Alttestamentliche Sze- 
nen: Abrahamsopfer, Aufrichtung der ehernen 
Schlange 330 
Adelswappen 331 
Bürgerliches Hauszeichen 332 
—, Nationalgalerie 
Fresken der Casa Bartholdy 450 
C.D. Friedrich, Mondaufgang am Meer 435 


C.W.Kolbe, Männlicher Akt, Vorzeichnung für eine 
Radierung 377 
C.W.Kolbe, Märchenlandschaft mit Hirsch, Feder- 
zeichnung 385 
Berlin, Privatbesitz (verstreut) 
Dürer, Hl. Familie (Halbfiguren) 24 
C.D. Friedrich, Arkona im Sturm, Sepiabild 432f. 
C.W.Kolbe, Dessauer Bürgermädchen, Bleistiftzeich- 
nung 377, 378 
C.W.Kolbe, Weiden am Wasserlauf, Rötelzeichnung 
384, 385 
Ph. O. Runge, Bildnis einer alten Frau 437ff. 
Ph. ©. Runge (?), Familienbild 440 
—, Schloß 
C.D. Friedrich, Kreuz im Gebirge 435 
—, Schloß Charlottenburg E 
Tische, rot lackiert (Zusammenhang mit Schrank in 
Dresden, Residenz, Gr. Speisesaal) 358 
—, Schloß Monbijou 
Schrank, weiß-blau lackiert 358 
Bieberstein, Schloß 
Rayski, fünf große Bilder für die Eremitage (1847/49) 
457 


| Bonn, Landesmuseum 
Nr. 4755/6, Grundrisse (1. Fassung: Vorstudie) 307, ! 


Pietä Roettgen 199, 200, 203 
Brandenburg, Dom 
Fastentuch in Plattstichstickerei, 13. Jahrh. 333 
Braunschweig, Gemäldegalerie (ehemals) 
J. J. Müller, südliche Landschaften (versteigert 
1926) 40I 
Breisach, Münster 
Hochaltar: Marienkrönung, signiert: H. L. (dat. 1526) 
225, 247, 250, 25I, 259, 262 
Flügel: links: Stephanus und Laurentius 254; rechts: 
Protasius und Gervasius 254 
Predella: vier Evangelisten 254, 264 
Gesprenge: Anna Selbdritt, zwei Engel, zwei Heilige 
(Hl. Vitalis), Schmerzensmann 254, 262, 263 
Deutung und Komposition 252—254 
Verhältnis zur Ulmer Werkzeichnung 265, 269 
Auswirkung auf andere Werke 272 
Bremen, Kunsthalle 
Dürer, Reiterkavalkade. 
(Lippm. Ioo) 15 
Dürer, Selbstbildnis: ‚‚dö ist mir we“. 
(Lippm. 130) 18 
Dürer, Dorf Kalkreuth. Aquarell (Lippm. 105) 15 
Dürer, Trient. Aquarell (Lippm. 109) 36ff., 96 
Dürer, Schloß am Wasser, Deckfarbenmalerei (Lippm. 
108) 86ff., 96 
Dürer, Ansicht von Nürnberg (Lippm. 103) IOI 
Breslau, Kunstgewerbemuseum 
Vesperbild aus der Elisabethkirche (1384) 201 
—, Privatbesitz 
Gekreuzigter Christus, schlesisch (14. Jahrh.) 224 
Bruchsal, Schloß 321 
Brügge, St. Sauveur 
Jost de Laval, vier „Werke der Barmherzigkeit“ (1551) 
278 


zwei 


Federzeichnung von 1489 


Zeichnung 


Verzeichnis der Orte und Kunstwerke 


Brügge, Museum 
Pieter Pourbus, Jüngstes Gericht (1551) 278 
Budapest, Museum der schönen Künste 
Madonna, aus Salzbrunn (Szlatvin) 224 
Maria mit dem Kinde, aus Topperz (Anfang 15. Jahrh.) 
225 
Hl. Katharina, aus Pudlein (Anfang 15. Jahrh.) 225 
—, Kunstgewerbemuseum 
Johann Kohn (zugeschrieben), 
hohem Fuß 339, 340 


Bernsteinschale mit 
Centula, Klosterkirche 
Westanlage ISO, IS4, IS7, I59, 162 
Rekonstruktion von Effmann 157, 158, I61 
Cluny II., Klosterkirche 
Vorbild für die Ausbildung des Westteils der Kloster- 
kirchen 17I 
Coburg, Kunstsammlungen der Veste 
Vesperbild aus Scheuerfeld I96—200, 203, 204, 25I 
Colmar, Unterlindenmuseum 
Grünewald, Isenheimer Altar: Beziehung zum Breisacher 
Hochaltar 251, 252, 269, 271 
Schmerzensmann 273 
Corbie (östlich Amiens a. d. Somme), Kloster 
Vorbild für die Klosteranlage von Corvey I60, I6I 
Corvey, Klosterkirche 
Westanlage ISI, I54, IS7fl., 165, 170 


Dargelin (bei Greifswald), Sammlung Möller 
W, Titel, Bildnis der Mutter des Künstlers (1821) 444 
St. Denis, Kloster. 
Verehrung des hl. Dionysios 157, I60 
Donaueschingen, Pfarrkirche 
Maria mit dem Kinde 267 
Donnersmark (Zips), Stadtkirche 
Zapolya-Kapelle: Einfluß der Kaschauer Bauhütte 221 
Drautz (Zips), Pfarrkirche (ehem. Antoniter-Stiftskirche) 
Raumanlage 221 
Vorhalle: Gekreuzigter Christus (Mitte 14. Jahrh.) 224 
Maria und Johannes auf dem Triumphbogen; zugehörig 
zum Gekreuzigten Christus (Mitte 14. Jahrh.) 224 
Dresden, Gemäldegalerie 
Dürer, Altar 117 
C. D. Friedrich, Landschaft mit der Windmühle (1802) 
432 
Correggio, Madonna mit dem hl. Georg 297 
Raffael, Sixtinische Madonna: Beschreibung von Caroline 
Schlegel 405, 406 
—, Grünes Gewölbe, Elfenbeinzimmer 
Reinow, Lackierung der Wände 
(172729) 347 
—, —, Juwelenzimmer | 
M. Schnell, Dekorationen an den Schränken 345, 351 
Reinow, Lackgrund an den Hintermalungen der Spiegel- 
gläser 347 
—, Kupferstichkabinett 
C.D.Friedrich, Kap Arkona. Federzeichnung (22.6. 1801) 
432 
C. D. Friedrich, Stubbenkammer. 
nung 428, 432 


(Marmorimitation) 


Lavierte Federzeich- 


b* 


C. D. Friedrich, Arkona. Zeichnung (19. VII. 1806) 423 
G. Schadow, C. W. Kolbe der Ältere. Bleistiftzeichnung 
378 


| Dresden, Privatbesitz Dr. Hensler 


Zwei Teebretter, 
lackiert 361 
—, Privatbesitz Direktor Dr. Posse 
Nachtschränkchen, sächsisch, rot-gold lackiert 361 
—, Residenzschloß, Arbeitszimmer der Königin Carola 
Tisch, sächsisch, schwarz lackiert (Gegenstück s. Residenz, 
Blauer Salon) 359 
—, —, Blauer Salon 
Tisch, sächsisch, rot lackiert (Gegenstück s. Residenz, 
Arbeitszimmer der Königin Carola) 359 
—, —, Chinesischer Salon 
Tisch, sächsisch, rot-gold lackiert (Inv.-Nr. 6) (Gegen- 
stück s. Moritzburg, Königsgedächtnis-Zimmer) 351, 
355 
Tisch, sächsisch, rot-gold lackiert (Inv.-Nr. 22) 358, 359 
Schrank, nicht-sächsisch, rot-gold lackiert 355, 358, 359 
—, —, Salon der Dauphine 
M. Schnell, zwei ,‚Kästen‘‘, japanisch, schwarz-gold lackiert 
349 
—, —, Festräume (Paradeschlafzimmer) 
Zwei Schreibschränke, nicht-sächsisch, rot-gold lackiert 
36I, 362 
Ein Schreibschrank, nicht-sächsisch, schwarz-gold lackiert 
(Gegenstück s. Pillnitz, Bergpalais) 361, 362 
—, —, Kaiser-Schlafzimmer 
Teebrett, sächsisch, rot-gold lackiert (Inv.-Nr. 2) 359 
—, —, Großer Speisesaal 
Schrank, nicht-sächsisch, schwarz-gold lackiert 358, 359 
—, —, Turmzimmer-Loggia 
Schrank, japanisch, schwarz-gold lackiert 358 
—, — (und Moritzburg) 
Drei Tische, nicht-sächsisch, mit lackierter Platte 362 
—, Schlösser Augusts des Starken: Französischer Einfluß am 
Dresdner Hof 342, 343 
—, Japanisches Palais 
Einrichtung, Lackmöbel 342—345, 347, 349, 366 
—, Türkisches Palais 342 
—, Staatl. Historisches Museum 
Zwei Listen über den Bestand an Lackmöbeln im Japani- 
schen Palais, Dresden (1727) 349 
Sächsische holzgeschnitzte Lanzen mit Schnell’schem 
Goldornament 351 
—, Staatl. Porzellan-Sammlung 
Lackiertes frühes Böttgerstein-Zeug von M. Schnell: 347 
M. Schnell: Vase (Leihgabe), sächsisch, rot-gold lackiert, 
hölzern 349 
Bechervase aus der Böttger-Zeit 349 
—, Staatsbibliothek 
Dürers Skizzenbuch 6 


sächsisch, rot-gold und grün-gold 
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vu 


vu 


Ehrenbreitstein, Dikasterialgebäude 319 
Erfurt, Dom 
Fastentuch 333 
—, Ursulinerinnen-Kloster 
Vesperbild 197—20I, 203, 204 


XI 


Verzeichnis der Orte und Kunstwerke 


Erlangen, Universitäts-Bibliothek 

Dürer, Selbstbildnis (Lippm. 429) 17, 29, 30, 3I 
Escorial (bei Madrid) 

Dürer, ‚‚Paßstraße in den Alpen“, Zeichnung 85f., 96, 98 
Essen, Stiftskirche 

Westempore I5I 

Ursprung des Westwerks 157 

Altaraufstellung für die Engelschöre 172 


Florenz, Uffizien 

Baldung (2), Kopie nach Dürers Adam und Eva, Madrid 
131 

Dürer, Bildnis seines Vaters (I490) I8 

Fra Bartolommeo, Auferstehender, Zeichnung I12 

Fra Bartolommeo, Liegender, Zeichnung ı12f. 

. Maria del Carmine, Brancacci-Kapelle 

Masaccio, Fresken Io8fl. 

—, S. Maria Novella 

Masaccio, Fresko der Dreieinigkeit 107 

Masolino, Fresken aus der Geschichte des Petrus Io8f. 

. Spirito 


Joh. Stradanus, Austreibung der Wechsler, gestochen 


von Ph. Galle, s. d. 288 
—, Kloster San Marco 
Fra Angelico, Verkündigung Iosff. 
—, Palazzo Vecchio 
Sala dei Cinquecento: Deckenbilder (1565/71) 281 
Forchheim i. B., Pfarrkirche 
Meister des Freiburger Annenaltares, Muttergottes 27I 
Frankfurt a. M., Staedel-Museum 
Mittelrheinischer Meister, Paradiesgärtlein 156 
Florentinisch um 1475, Kreuzigung IO3, IOS 
—, —, Kupferstichkabinett 
C. Ph. Fohr, Kopien nach Randzeichnungen Dürers 
zum Gebetbuch 138 
Freiburg, i. Br., Münster 
Baldung, Hochaltar, Marienkrönung: Vorbild für den 
Breisacher und Niederrotweiler Altar 255, 256, 258 
Hochaltar, Gesprengefiguren: hl. Bischof, hl. Lauren- 
tius, hl. Stephanus 267 
Baldung, Schnewlin-Altar: 
rotweiler Altar 256 
Sixt von Staufen, Lochereraltar 273 
Annenaltar 271, 273 
—, Augustiner-Museum 
Johannes d. T., nach dem Vorbild des Ulmer Risses 272 
Maria mit dem Kinde 272 
Hl. Sebastian 267 
Altarflügel aus Hofsgrund (Schauinsland) 272 


Beziehung zum Nieder- 


St. Gallen, Klosteranlage 
Bauplan, Bauprogramm, Westanlage 159 
Georgenberg (Zips), Stadtkirche 
Raumanlage 221 
Marienaltar (15. Jahrh.) 225 
Glanfeuil, Kloster 
Michaelskirche in der Art eines quadratischen Turmes 
(6. Jahrh.) 155 


Xu 


Goslar, Privatbesitz 
C. D. Friedrich, Segelboote auf dem Wasser. 
lierte Federzeichnung 434ff. 
Graz, Joanneum 
Meister der Mariazeller Wunder, Legendenszenen 9 
Greifswald, Privatbesitz 
B. Piringer, Arkona. Aquatintablatt nach C. D. Friedrich 


424 


Aquarel- 


Halberstadt, Dom 
Fastentuch 333 
Hamburg, St. Jakobi 
Willinges, Kreuzigung Christi. 
(1610) 283, 293, 298, 299 


Epitaph des Jost Rogge 


—, Kunsthalle 


Dürer, Tod des Orpheus, Zeichnung 1494 (Lippm. 159) 2I 
Runge, Bildnis der Eltern (1806) 437, 440, 44I, 444 
Runge, Die Hülsenbeckschen Kinder 437 
Runge, „Wir drei‘ (in München verbrannt) 437 
Runge, Skizze nach dem Leben zum Bildnis der Mutter 
(1806) 441 
Runge, Studie zum Bildnis der Mutter (I806) 441 
Runge, Selbstbildnis von I8Io. 44I 
W. Titel, Bildnis des Malers Karl von Bergen 443 
Hannover, Provinzialmuseum 
Dürer, ‚‚trintperg‘‘, Aquarell 44ff., 96 
C. D. Friedrich, Der Morgen 434 
—, Welfenmuseum 
Fastentuch aus dem Kloster Lüne (13. Jahrh.) 333 
Heidelberg, Kurpfälzisches Museum 
J. J. Müller, Blick auf Stadt und Schloß Heidelberg im 
Frühnebel 377, 396 
Helmstedt, Sammlung Blasius 
Dürer, „Ein Welschschlos‘, aquarellierte Federzeichnung 
(Lippm. 634) 85 
Dürer, Baumgruppe (Lippm. 132) IoI 
Dürer, Rückenaktzeichnung (1506) (Lippm. 138) IIY 
Dürer (?), Ansicht des Rialto 102 
Herzogswalde (bei Dresden), Schloß 
Rayski, Umzug der Göttin Hertha. Wandgemälde (1868) 
45ıf. 
Hildesheim, Dom 
Kronleuchter des Bischofs Hezilo: Verherrlichung der 
himmlischen Hierarchie. Ehe zwischen Christus und 
der durch Maria personifizierten Kirche 181, 182 
—, St. Michael 
Altaranordnung für Engelschöre in den Emporen der 
Querschiffe 172 
Chorschranken, Stilstufe 186 
Hofsgrund (Schauinsland), Pfarrkirche 
Altar (Flügel in Freiburg, Augustiner-Museum s.d.) 
Hubertusburg, Schloß 
Schnell, Grünes Zimmer. Dekorationen 345 
Innsbruck, Ferdinandeum 
Kastelbell im Vinschgau. Zeichnung (1576) 87 
Jechtingen, Pfarrkirche 
Martin Hofmann, Maria mit dem Kinde 272 
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Replik dazu 272 
Maria mit dem Kinde, Replik der Madonna Spetz im 
Louvre 272 
Jena, Privatbesitz 
Ph. ©. Runge, Bildnis der Tochter des Buchhändlers 
Perthes am Fenster 440 


Kaschau, Dom der hl. Elisabeth 
Bauhütten 221 
—, Museum 
Maria mit dem Kinde, aus 
15. Jahrh.) 225 
Kassel, Landesmuseum 
Großer Kurfürst und seine Gemahlin; rundplastische 
Bernsteinfiguren auf einem Kästchen 335, 338 
Schraubflasche aus Bernstein mit Tieren (1649) 338 
Kesmark (Zips), Stadtkirche zum hl. Kreuz 219 
—, Rathaus 221 
Klausen, Kapuzinerkloster 
anonymer Meister (17. Jahrh.), Madonna mit Ansicht 
von Klausen 72 
Niederländischer Meister um 1520, Anbetung der Könige 
73 
Klein-Lomnitz 
Maria mit dem Kinde (Anfang 15. Jahrh.) 225, 226 
Köln, Dom 
Gerokreuz: Verwandtschaft des Christuskopfes mit dem 
des Komburger Antependiums 189, 190 
Lochner, Anbetung der hl. drei Könige 21 
—, St. Maria im Kapitol 
Westempore ISI 
Gekreuzigter Christus (dat. 1304) 197, 251 
—, St. Pantaleon 
Ursprung des Westwerks 157, 172 
Abhängigkeit von der Peterskirche in Werden 162, 166 
Königsberg, Schloß 
Mathias Czwiczek, Doppelbildnis des großen Kurfürsten 
und seiner Gemahlin (dat. 1649) 337, 338 
Komburg, Stiftskirche 
Antependium: Christus in der Mandorla mit 12 Aposteln 
(um II40) 174fl., 182, 185 
stilistische Einordnung 186ff. 
Kronleuchter des Abtes Hertwig (um II40) 174fl., 177 
Inschrift 178 f 
Beschreibung 178ff. 
stilistische Einordnung Igoff. 
—, Maria mit dem Kinde 271 


Rauschenbach (Anfang 


Landeck, Kirche | 
Anregung auf den Stadtkirchenbau der Zips 221 
Gekreuzigter Christus (13. Jahrh.) 224 
Maria mit dem Kinde (14. Jahrh.) 225 
Pieta (Ende 14. Jahrh.) 225 

Laon, Kathedrale 
Stierfiguren an den Westtürmen 155 

Lautenbach i. E., Stiftskirche 
Westanlage 17I 
Hochaltar 273 


Leipzig, Museum der bildenden Künste 
C. D. Friedrich, Königstuhl. 


429, 432 


180I. Federzeichnung 


| — Kupferstichkabinett 


C. D. Friedrich, Wissower Klinken (auch gen. König- 
stuhl) (1802) 432 
Lemberg, Graphische Sammlung 
Dürer, Selbstbildnis (1493), Zeichnung (Lippm. 613) 17 
Dürer, liegender Christus (1505), Zeichnung (Lippm. 718) 
PI2AELTA 
Leubus, Klosterkirche 
Vesperbild (um 1370) 196—208 
Leutschau (Zips), Stadtanlage 218 
—, sog. Gymnasialkirche (ehem. Franziskanerkirche) 
Einfluß der Baukunst der Bettelorden 219 
Meister der hl. Katharina: Maria mit dem Kinde (Anfang 
15. Jahrh.) 225 
Vir dolorum-Altar (15. Jahrh.) 225 
Katharinenaltar: Mittelstück und r. Teil der Predella 227 
—, St. Jakobskirche 219 
Sakristei: Gekreuzigter Christus (14. Jahrh.) 224 
—, Rathaus 221 
Lissabon, Gemäldegalerie 
Dürer, Hl. Hieronymus mit dem Totenkopf 27, 31 
London, Britisches Museum 
Dürer, Bildniszeichnung des Vaters (1486) 18 
Dürer, Sonnenuntergang. Aquarell I5 
Dürer, Steinbruch bei Nürnberg, Aquarell (Lippm. 238) 
Ioof. 
Dürer, Schloß Trient. Aquarell (Lippm. 90) 42f. 
Dürer, Das Nashorn. Zeichnung (Lippm. 257) I6 
Dürer, der Tod (I505) eh. Sammlung Malcolm (Lippm. 
9I) 30 
Leonardo, Hannibal. Zeichnung IIsf. 
Deckelkanne aus Bernstein 339 
Lorsch, Kloster 
Westwerk=castellum 154 
Westbau: Torhalle 158 
Michaelskapelle im Obergeschoß der Torhalle 159 
Ludwigsburg, Schloß 
Leihgaben s. Stuttgart, Staatsgalerie 
Lübeck 
—, St. Annenmuseum 
Hans Kemmer?, Epitaph des 
(7 1529): Taufe Christi 277 
Fragmente von Fastentüchern (14. Jahrh.) 333 
—, Museum 
Jost de Laval, Jüngstes Gericht (1557) 278 
Jost de Laval, Hl. Hieronymus in Halbfigur (1558) 278 
Joh. Willinges, Kreuzigung Christi. Lavierte Federzeich- 
nung (1587) 283f., 293, 295, 298, 299 
Joh. Willinges, Predigt Johannes d. T. Lavierte Feder- 
zeichnung 284f., 298 
Willinges, Johannes d. T. und Christus in einer Land- 
schaft. Lavierte Federzeichnung 285, 286, 297, 298 
Ph. ©. Runge, Bildnis eines Geigers. Aquarellierte Zeich- 
nung 444 
—, St. Aegidien 
Neutestamentliche Szenen am Lettner (1587) 280 


Lampert Witinghoff 
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Lübeck, Dom 
Burchard Wulff, Jüngstes Gericht (1672) 300 
—.,.St. Jacobi 
Epitaph des Predigers P. Chr. Friemersheim (f 1574) 
28I, 297 
—, St. Katharinen A 
J. Conradi, Jüngstes Gericht 280 
Lukas Dams, Auferstehung Christi 280 
Tintoretto, Auferweckung des Lazarus 282 
—, St. Marien 
Hans Kemmer, Bergenfahrer-Altartafeln (1522—1524) 
275 
Hans Kemmer, der Prediger in der Kirche, Epitaph des 
Predigers Joh. Walhoff ( 1543) 277, 281, 295 
Epitaph des Bürgermeisters G. von Höveln (7 1609) mit 
Alabasterrelief 282 
Kreuzigung Christi vom Greveraden-Altar 283 
Kreuzigung Christi vom Schinkel-Altar 283 
—, —, Lettner 
Ostseite: Halbfigurenbilder von Christus mit Aposteln 
u. a. nach Holzschnitten Cranachs (um 1520) 275 
Wendeltreppe: Gregor von Gehrden, drei Szenenpaare 
(1589) 28I, 283 
Willinges, Auftrag zur Vollendung der Lettner-Male- 
reien (um 1590) 283 
Schmalseiten: Willinges, Einzelfiguren: ı. Christus 
zwischen Maria und Martha, 2. Vier Evangelisten 
(um 1590) 286 
Türbekrönung der Wendeltreppe: 
donna 287 
Ostseite: Willinges, 12 neutestamentliche Szenen: u. a. 
Hochzeit zu Kana 291 
Christus und Nikodemus 291 
Barmherziger Samariter 291 
Heilung des Gichtbrüchigen 288 
Auferweckung des Lazarus 289, 290, 295, 298 
Austreibung der Wechsler 287 
Kreuzigung Christi 290, 29I, 299 
Bekehrung des Paulus 293 
Willinges, Erweckungsvision des Ezechiel, Epitaph des 
Hinrich Wedemhoff (1597) 292, 297, 298 
Willinges, Christus im Hause des Simon, Epitaph der 
Familie Götting (1619) 297 
Willinges, Bildnis des Geistlichen Georg Stampelius (1622) 
298 
Hans von Hemssen, Kreuzigung und Auferstehung, 
Epitaph des Bürgermeisters Möller 299 
Burchard Wulff, Der Gekreuzigte (1662) 300 
Beweinung Christi, Epitaph des Conrad von Dorne 
(f 1691) 300 
—, St. Petri 
Jost de Laval, Heilige Nacht 278 
Turmhalle: neutestamentliche Bilder nach Marten de Vos 
(um 1600) 281 
Willinges, Kreuzigung Christi (1625) 283, 293, 295, 2975 
298, 299 
Gedenkbild eines Knaben (1643) 300 
—, Rathaus (Hörkammer) 


Hans von Hemssen, Interieur des Audienzsaales (1625) 300 


XIV 


Willinges, Ma- 


Lübeck, ehem. Kämmerei des Rathauses 

Willinges, Allegorien 291 
—, Haus Bireitestr. 6 

Willinges, Wandmalereien: Stadtansicht, Allegorien 291 
Lüne, Kloster 

Zwei Fastentücher (13. Jahrh.) 333 


Madrid, Prado 

Dürer, Selbstbildnis (1498) 17 

Dürer, Adam und Eva (1507) 23, 24, I20, I3I 

Raffael, hl. Familie mit dem Lamm 119 

Tintoretto, Christus und die Ehebrecherin 291 
Magdeburg, Dom 

Grabtumba des Friedrich von Wettin 186 
Mailand, Ambrosiana 

Dürer, Federzeichnung für die 

(Lippm. 876) 56 

—, S, Maria delle Grazie 

Leonardo, Abendmahl 117 
Mainz, Dom 

Muttergottes 267 

Filmaufnahmen von der Plastik 209 
Mannheim, Privatbesitz 

W. Titel, Herrenbildnis im pelzbesetzten Rock 444 
St. Marienstern, Cisterzienserinnenkloster 

Vesperbild 198 


„Befestigungskunst“ 


| Matzdorf, Pfarrkirche 


Hauptaltar: Gemälde vom Meister des Matzdorfer Altars 
(1. Hälfte 15. Jahrh.) 228 
Gekreuzigter Christus (14. Jahrh.) 224 
Maursmünster i. E., Benediktinerkirche 
Westanlage 167 
St. Mihiel a. d. Maas, Kloster, gegr. 660 
Michaelskult 155 
Mont St. Michel (Normandie), Kloster, gegr. 708 
Michaelskult 155 
Monte Casino, Benediktinerkloster 
Michaelskirchen. Liturgisches Bauprogramm der frühen 
Benediktinerkirchen 155 
Moritzburg, Schloß 
M. Schnell, Schreibschrank, sächsisch, rot-gold lackiert 
(Gegenstück s. Pillnitz, Bergpalais) 361, 362, 367 
—, —, Federzimmer 
Zwei Tische, sächsisch, rot-gold lackiert (Inv.-Nr. 174) 
351 
Zwei Spieltische, sächsisch, rot-gold lackiert (Gegen- 
stücke s. Pillnitz, Bergpalais) 361 
Drei Fauteuils, sächsisch, rot-gold lackiert 361 
—, —, Königsgedächtniszimmer 
Tisch, sächsisch, rot-gold lackiert (Inv.-Nr. 6) (Gegen- 
stück s. Dresden, Residenz, Chinesischer Salon) 351, 
355 
—, —, Billardsaal 
Pendeluhr, nicht-sächsisch, blau-gold lackiert 364 
—, —, Monströsensaal 
Zwei Pendeluhren, sächsisch, blau-gold lackiert 364 
—, —, Schlafzimmer der Königin Carola 
M. Schnell, zwei Vasen, sächsisch, rot-gold lackiert 349 
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Mühlhauseni. E., Sammlung Claer 
Marienfigur 263 
München, Alte Pinakothek 
Dürer, Bildnis des Oswolt Krell 19 
Dürer, Selbstbildnis (1500) 17 
Dürer, Bildnis seines Lehrers Wolgemut (1516) 19 
Dürer, Die vier Evangelisten 24, 131 
Tintoretto, Christus bei Maria und Martha 297 
— , Bayerisches Nationalmuseum 
Hl. Georg auf dem Drachen 265, 266 
—, Glyptothek 
Neureuther, Arabeskenmalereien 139 
—, Graphische Sammlung 
Dürer, Tierkampfgruppen (1505). 
20I) II5, II8 
—, Kunstausstellung von 1823 
J. J. Müller, 3 Landschaften von Pompeii 400, 401 
—, Privatbesitz 
J. J. Müller, Selbstbildnis 402 
—, ehem. Sig. Nemes 
Maria mit dem Kinde, Replik der Madonna Spetz im 
Louyre 272 
—, Staatsbibliothek 
Dürer, Gebetbuch Kaiser Maximilians I. 134ff. 
Münster, Dom 
Turmraum, 12. Jahrh. 150 
Bezeichnung der Umgänge 
„Engelschöre‘“ 172 
Münstereifel 
Ursprung des Westwerkes 157, I66f., 172 
Abhängigkeit von der Peterskirche in Werden 162, 166 


Zeichnung (Lippm. 


in den Chortraveen als 


Naumburg, Dom 
Stifterfiguren 251 
Gekreuzigter Christus am Lettner 224 
Vesperbild 197—200, 203 
Filmaufnahmen von der Plastik 209 
New York, Sammlung Morgan 
Dürer, „Entführung“. Zeichnung (Um 1516) (Lippm. 
817) 118f. 
Niederrotweil, Friedhofskapelle 
Altar: Marienkrönung 245, 254, 255, 262 
Predella: Christus mit Aposteln 256, 259 
Aufsatz: Johannes d. Ev. 263 
Im Schrein: Maria 261, 263, 269 
Hl. Michael 258, 259, 266 
Johannes d. T. 259 
Engelsköpfchen über der Mittelgruppe 259 
Flügelreliefs 257 


links: Taufe Christi 256, 259, Detail: Jüng- | 


lingskopf im Profil 259 | 
Michael wägt die Seelen, Detail: Kinder- 
akt: kleine Seele in der Wagschale 269 
rechts: Kampf der Engel 257, 259 
Entstehungszeit 258, 273 
Ikonographisches Programm 259 
Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum 
Meister des Breisacher Hochaltares, Johannes der Täufer 
247, 26I, 262 


Meister des Breisacher Hochaltares, Johannes der Evan- 
gelist 247, 26I, 262 

Dürer, Bildnis Karls des Großen 20 

Dürer, Herkules mit den stymphalischen Vögeln (1500) 
26 


Oslo, Norsk Folkemuseum 
Schraubflasche aus Bernstein mit Bildnissen des Großen 
Kurfürsten und seiner Gemahlin (1649) 3ı2ff., 337, 
338 
Oxford, Ashmolean-Museum 
Dürer, ,„welsch pirg‘“ (Eisacktal, östlich von Bozen) 
(1505), Aquarel! (Lippm. 392) 90, 97, 99f. 


Paris, Clunymuseum 
Retabel aus St. Kastor in Koblenz: Propheten 191 
—, Louvre 
Dürer, Selbstporträt (1493) 17 
Dürer, der Hirschkopf (1504) Zeichnung (Lippm. 330) 16 
Dürer, ‚Burg‘, Zeichnung (Lippm. 301) 8off. 
Dürer, ‚„fenedier klawsen‘, Burgfelsen von Arco, Laghel- 
tal, Burg u. Stadt Arco (1505) Aquarell (Lippm. 303) 
sof., 85f., 96, 98f., 123 
Dürer, Zeichnung einer nackten Frau (1505) (Lippm. 717) 
IIg 
Fra Bartolomeo, Noli me tangere III 
Leonardo, Brustbild des Scipio, Relief ı15 
Leonardo, Mona Lisa II$ 
Leonardo, Anna Selbdritt 120 
Veronese, Kreuzigung Christi 290 
Mutter Gottes aus der Sammlung Spetz 267, 269, 27I, 273 
Repliken 267, 272 s. Jechtingen, und München, ehem. 
Sig. Nemes 
—, Sig. Schickler 
Dürer, Kinderkörper, Kopie nach Lorenzo di Credi, 
Zeichnung 21 
Pavia, Certosa 
Pontormo, Auferstehungsfresko II2 
Pillnitz, Bergpalais 343, 344 
Schreibschrank, nicht-sächsisch, schwarz-gold lackiert 
(Gegenstück s. Dresden, Residenz, Festräume) 361 
362 
M. Schnell, Schreibschrank, sächsisch, rot-gold lackiert 
(Gegenstück s. Moritzburg) 361, 362, 367 
Zwei Spieltische, sächsisch, rot-gold lackiert (Gegenstücke 
s. Moritzburg, Federzimmer) 361 
—, —, Mittelsaal 
Schrank, sächsisch, schwarz-rot lackiert (Inv.-Nr. 45), 
Kopie (Gegenstück versteigert 1926) 355, 358, 359 
Pommersfelden, Schloß und Gemäldegalerie 
Beschreibung in Wackenroders Reisetagebuch 408, 4II 
Raffael, Madonna 405, 4II 
Prag, Dom St. Veit 
Parlerhütte 221 
—, Rudolfinum 
Dürer, Rosenkranzfest (1506) 24 
Privatbesitz, verstreut: (Nachkommen der Familie Quistorp) 
C. D. Friedrich, sechs Sepiabilder 
I. Klosterruine Eldena 428 
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Verzeichnis 


2. Mönchgut 428 
3—5. Arkona 428 s. Privatbesitz; s. 
(Ostpr.), Privatbesitz; s. Berlin, Privatbesitz 
6. Stubbenkammer 428 s. Sallusken (Ostpr.), Privat- 
besitz 
C. D. Friedrich, Arkona, Sepiabild 432 
Putbus (auf Rügen), Schloß (ehemals) 
C. D. Friedrich, Uferpartien von Stubbenkammer: 
mehrere verschollene Sepiabilder 426 


Ravenna, S- Apollinare Nuovo 
Antependium: Christus mit Aposteln 185 
Kronleuchter 185 
Reichenau-Mittelzell, Marienmünster 
Westanlage: Raumforderungen des liturgischen Baupro- 
gramms 149, I59 
Baugestaltung: Michaelskapelle 168, 170, 172 
Kaisersitz 170 
Reuthe i. B., Pfarrkirche 
Meister des Freiburger Annenaltares, 
Hl. Felix 271 
Hl. Regula 271 
Rıga 
J. J. Müller, Selbstbildnis (um 1800) 402 
Rissdorf (Zips) 
Maria mit dem Kinde (14. Jahrh.) 225 
Rom, Kirche des Erzengels Michael, 5. Jahrh. 
Michaelskult 155 


—, (Via Salaria), Kirche des Erzengels Michael, 5. Jahrh., | 


Michaelskult 155 
—, S. Andrea della Valle 
Domenichino, Johannes d. Täufer. 
—, Palazzo Doria 
Dürer, Christus unter den Schriftgelehrten 25 
Claude Lorrain, Merkur stiehlt die Kinder des Admet 393 
Claude Lorrain, die Mühle 400 
—, Casino Massimo 
Wandmalereien 450 


Fresko 301 


Sallusken (Ostpreußen), Privatbesitz 
C. D. Friedrich, Stubbenkammer. Sepiabild 428, 433 
Schawnik (Zips), Zisterzienser-Klosterkirche 
Einfluß auf die Nachfolge-Bauten 219 
Schigra, Pfarrkirche 
Raumanlage, Wandgemälde (Fresken) 221 
Viereraltar (14. Jahrh.) 225 
Seidenberg (Ostpreußen), Privatbesitz 
C. D. Friedrich, Arkona, Sepiabild 432 
Seifersdorf, Schloß, Privatbesitz 


Nachfolger M. Schnells, Schreibschrank, hellblau-gold | 


und hellrot-gold lackiert 366 
Stettin, Landesmuseum 
Joh. Bapt., Hössel, Arcona, Aquatintablatt nach C. D. 
Friedrich 423 


| 


C. D. Friedrich, Landschaft mit Hütte und Ziehbrunnen | 


(1802) 432 
Stockholm, Staatliches Historisches Museum 
Johann Kohn, Deckelpokal aus Bernstein 339, 340 
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' Straßburg, Münster 
Seidenberg | 


Propheten vom mittleren Westportal: Beziehung zur 
Plastik der Zips 224 
Anschauungen der Romantiker 407 
—, Museum 
Sitzender Bischof aus Thann 273 
Stuttgart 
—, Kunstausstellung von I8I4 
J. J. Müller, Blick auf Heidelberg vom Neckarufer am 
Abend 397 
—-, Kunstausstellung von I816 
J. J. Müller, Ansicht von der Teck 398 
J. J. Müller, Ansicht von Stuttgart 398 
J. J. Müller, Ansicht von Kirchheim 398 
—, Kunstausstellung von 1830 
J. J. Müller, Ansicht von Calw 398 
J. J. Müller, Ansicht von Hyeres (Südfrankreich) 398 
—, Kunstausstellungen von 1833 und 1839 
J. J. Müller, Reichenbachfall (Berner Oberland) 401, 402 
J. J. Müller, Lauterbrunnental 402 
J. J. Müller, Via Mala 402 


—, Kupferstichkabinett 


C. D. Friedrich, Klosterruine Eldena, Naturstudie (1801) 
428 
—, Privatbesitz 
Ruine Hohenurach 394 
Gütersteiner Wasserfall 394 
—, Residenz 
Pläne von B. Neumann (1747) 303 ff. 
Einzelheiten: s. Berlin, Kunstbibliothek; s. Stuttgart, 
Technische Hochschule 
Baugeschichte" 305, 322 
—, Schloßmuseum 
J. J. Müller, Rothenberg mit Stammschloß Württemberg 
(1806) 394 
J. J. Müller, ‚‚Bellevue“ (Aussicht vom Rosensteinpark auf 
Neckartal) 394 
J. J. Müller, Bildnis des Kunstsammlers Majer 402 
—, Staatsgalerie 
J. J. Müller, Südliche Küstenlandschaft (I.) 1807 (Leih- 
gabe aus Schloß Ludwigsburg) 392, 399 3 
J. J. Müller, Südliche Flußlandschaft (II.) (Leihgabe aus 
Schloß Ludwigsburg) 392, 393 
J. J. Müller, Abendlandschaft bei Salerno 399 
—, Staatsbibliothek 
Komburger Epistolar: Jesaias I9O, 192 
Passionale aus Zwiefalten 192 


' —, Technische Hochschule 


B. Neumann, Pläne für die Residenz: sog. „Ausführungs- 

Projekt‘ von 1747: 

Littera A. Haupt- und Situationsplan (verloren) 
303, 304, 305, 320 

Littera B. Grundriß des Erdgeschosses (‚„‚ersten Stock- 
werks‘‘) 304, 309 

Littera C. Grundriß des Obergeschosses (zweiten oder 
Hauptstockes) 304, 309 

Littera D, E, F. Drei Grundrisse (in „größerem 
Maß“ gezeichnet): D. Grundrisse des Mittelrisalits 
vom Corps de Logis im Erd- und Hauptgeschoß 


Verzeichnis der Orte und Kunstwerke 


und des Ehrenhofgitters. E. Erdgeschoß-Grundriß 
des SO.-Flügels. F. Erdgeschoß-Grundriß des NW.- | 
Flügels 304, 309, 310 

Littera G. Schnitt durch das Corps de Logis u. Auf- 
riß der Seitenflügel 304, 312 

Littera H. Aufriß der Hauptfassade 304, 314 

Littera J. Gitterabschluß des Haupt- und Ehrenhofes | 
(verloren) 304, 305 


Thann, Münster 
Maria mit dem Kinde 272 
Hl. Theobald (sitzend) 273 
Trient, Dom 
Gobelins mit Passionsdarstellungen 46 
Gemälde für das Grabmal Ulrichs von Lichtenstein 49 
Trier, Domkreuzgang 
Nik. Gerhaert, Maria mit dem Kinde 269 
—, Residenz 
Treppengeländer 317 
—, Provinzialmuseum 
Christus zwischen Petrus und Bischof Albero, Relief 
vom Neutor (II47) 195 
—, Stadtbibliothek 
Paderborner Evangelienbuch: Kreuzigung 189 


Ulm, Museum 
Meister H. L., Werkzeichnung zu einem Altar 262, 263, 
264, 266, 269, 27I, 272 
Geburt Christi, Relief 271 


Venedig, S. Cassiano 
Tintoretto, Kreuzigung Christi 290 
—, Frarikirche 
Tizian, Madonna des Hauses Pesaro 287 
—, S. Giovanni in Bragora 
Alvise Vivarini, Auferstehender III 
—, Chiesa di San Rocco 
Tintoretto, Krankenheilung 288, 298 
—, Scuola di San Rocco 
Tintoretto, Erhöhung der ehernen Schlange 290 
—, S. Zaccaria 
Giov. Bellini, Altartafel ııı 
—, Dogenpalast 
Planeten-Kapitell, Darstellung des Sol: Eindruck auf 
Dürer 26 


Walendorf (Zips), Stadtkirche 219 

Einwirkungen abendländischer Baugesinnung des 

13. Jahrh. 218 | 

Wechselburg, Dom 

Gekreuzigter Christus vom Triumphkreuz 224 
Weimar, Goethe-Nationalmuseum 

Dürer, Felswand-Zeichnung gIff., 123 
Werden, Peterskirche 

Westwerk: Bauzeit, Vorbild 162, 163 

Effmanns Rekonstruktion für die zweite Westanlage 165 
—, Salvatorkirche 

Rekonstruktion von Effmann 163, 165 


Wien, Albertina 
Dürer-Zeichnungen: 
Felslandschaft mit Schloß (angeblich „Castel Toblino“) 
(Lippm. 449) 52, 57 
Muttergottes mit 4 Heiligen. (Lippm. 521) 105, Io6f. 
Kalvarienberg (I5sıı) (Lippm. 523) 102, 105 
Dürer, die Blaurake. Aquarell (Lippm. 526) 16 
Versuchung des hl. Antonius (1515) (Lippm. 537) 108 
Selbstbildnis von 1484 (Lippm. 448) 17 
„Innsbruck“, Aquarell (Lippm. 451) 98 
Maria mit den vielen Tieren (1503) (Lippm. 460) 
16 
der Hase. Aquarell (Lippm. 468) 16 
das große Rasenstück (Lippm. 472) I5 
Marter der Zehntausend (1507) (Lippm. 504) II2, II4 
Lukretia (Lippm. 516) 20ff., 23 
Kopie nach Dürers Ellipsen-Zirkel 4fl. 
Grünewald, anbetender Heiliger. Zeichnung 252 
—, Kunsthistorisches Museum. 
Dürer, Bildnis einer Venezianerin IQ, 123 
Dürer, Marter der Zehntausend 24 
Dürer, Allerheiligenbild (IsıI) I8, 24, 54f., 58 
Meister der Mariazeller Wunder, Legendenszenen 9 
, Staatsgalerie 
C, D. Friedrich, Blick aus dem Fenster 435 
—, K.K. Familienfideikommiß-Bibliothek 
Ring- und Fechtbuch mit Zeichnungen von Ringern 
und Fechtern (I5I2) 23 
Windsor, Kgl. Sammlung 
Dürer, ‚„‚Pupilla Augusta‘, Federzeichnung (Lippm. 389) 
4off., 98 
Leonardo, Zeichnung von Tiergruppen (Bodmer 320) 116 
Raffael (nach Leonardo) Leda IIY, 122 
Würzburg, Residenz 
Auwera, Entwürfe 317 
B. Neumann, Bau und Treppenhaus 320 
B. Neumann, Entwürfe s. Berlin, Kunstbibliothek 


Zehdenik (Mark), Fräuleinstift 
Fastentuch 333 
Zips, Zipser Kapitel (Stiftskirche) 
Einwirkungen abendländischer Baugesinnung des 
13. Jahrh. 218 
Zapolya-Kapelle: Einfluß der Kaschauer Bauhütte 221 
Marienkrönungsaltar: Flügelgemälde 228 


—, —, Bischöfliches Museum 


Prophet(?) aus Neudorf (Iglo), 13. Jahrh. 224 
Sitzende Madonna, 14. Jahrh. 224 
—, Privatbesitz 
Hl. Magdalena aus Diensdorf, Anfang 15. Jahrh. 225 
Zipser Neudorf, Stadtkirche 219 
Zittau, Stadtkirche( ?) 
Fastentuch (Leinen) bemalt, dat. 1472. 333 
Verschollen 
J. J. Müller, Teufelsbrücke (im Kanton Glarus) (1813) 398 
J. J. Müller, Pantenbrücke (im Kanton Glarus) (1813) 398 
J. J. Müller, Bildnis des Heidelberger Gelehrten Leger 
(1814) 402 
J. J. Müller, Bildnisse seiner Eltern 402 
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IIla. VERZEICHNIS DER GRAPHIK NACH KÜNSTLERN 
GEORDNET 


Dürer, Albrecht 
Bildnisse 20f. 
Aktstudien 21f. 
Kupferstiche, nach Bartsch geordnet: 
Adam und Eva (1504), B.ı. 23, 24 
Maria von zwei Engeln gekrönt (1518), B. 39. 131 
Der Reiter 20 
Hieronymus im Gehäus, B. 60. 20, 30 
Melancholie (1513), B. 74. 30 
Traum des Doktors, B. 76. 31 
Die Nemesis (vor 1503) B. 77. 250 
Drei Bauern im Gespräch, B. 83. 20 
Marktbauern (1519), B. 89. 20 
Der Bauer und seine Frau, B. 90. 20 
Tanzendes Bauernpaar (I5I3), B.90. 20 
Der Sackpfeifer (1513), B.9I. 20 
Ritter, Tod und Teufel (1513), B. 98. 30, 128 
Das Wappen des Todes, (1503), B. 101. 30 
Holzschnitte: 
Bildnis Kaiser Maximilians I., B. 154. 20. 
Bildnis des Ulrich Varnbüler, B. 155. 28 
Das Nashorn (I5I5), B. 156. I6 
Galle, Philipp 
Austreibung der Wechsler, Stich nach dem Bilde von 
Joh. Stradanus, Florenz, S. Spirito 288 
Hössel, Johann Baptist 


Arkona, Aquatinta nach C. D. Friedrich s. Stettin, 
Landesmuseum 
Kolbe, C. W. 
49 Radierungen, erschienen 1796 bei Fleischer in Leipzig 
375 


Radierungen 
Verdammtensturz (I800) 375 
Herakles kämpft mit dem Löwen 376 
Satyr und Nymphe 376 
Hirschjagd 376 
Nacktes Paar zu Pferde 376 
Mädchen mit Pelzzylinder, Blick auf die antike Welt 376 
Nacktes Mädchen mit Zylinder am Bach 377 
Mädchenakt auf einem Lager 377 
Ruhende Kuh im Schilfdickicht 385 
Paar am Brunnen im Schilfdickicht 385 


Meister H. L. 
Kupferstiche, chronologisch geordnet: 


Vor ISII: 
Mars und Venus, L I8. 247 
Amor mit der Fackel, L 20. 247 
Sechs Medaillonstiche u. a. Adam u. Eva — Herkules, 
Heimsuchung, L I—5. 247, 248, 265, 274 
Venus auf der Kugel, L 19. 248 
Der zornige Amor auf der Kugel, L 21. nachträglich 
dat. 1533. 247, 248, 263 
Schmerzensmann, L 6, nachträglich dat. 1533. 247, 248 
ISIT: 3 
Engel mit Passionswerkzeugen, L 7, dat. 
nachträglich 1533. 247, 248, 262 
Hl. Georg als Sieger, L 13, nachträglich dat. 1533. 
248, 265, 266 
Enthauptung der hl. 
1533. 247 
1519: 
Amoretten mit der Erbsenschote, L 23, dat. 1519 und 
nachträglich 1533. 247, 248, 262 


I5sII und 


247; 


Barbara, L 8, nachträglich dat. 


15223 
Hl. Petrus, L 16, dat. 1522 249, 250, 260, 26I, 262, 265, 
Amor auf der Schnecke, L 22, nachträglich dat. 1533, 
247, 249 
Hl. Georg im Kampf, L ıı. 249 
Sechs kleine Rundbilder, L 9, Io, I2, I4, I5, I7. 249 
de Passe, Crispyn 
Juno, Kupferstich 292 
Piringer, Berthold 
Arkona, Aquatinta nach C. D. Friedrich 422 
Thiele, Karl Friedrich 
Rügenlandschaften, ı2 Blätter in: ‚„Malerische Reise 
durch Rügen“, erschienen 1821. 42I 
Drei Aquatintablätter nach C. D. Friedrich in ‚„‚Malerische 
Reise durch Rügen“ 1821: 
Blatt 1: Stubbenkammer 42I, 422, 432 
Blatt 3: Arcona 42I, 422, 423, 432 
Blatt 5: Königstuhl 421, 422 
Volterra, Daniele da 
Kreuzabnahme, Kupferstich nach Gemälde 284 


IIIb. VERZEICHNIS DER BUCHTLEEUSTRATIONEN 
NACH KÜNSTLERN GEORDNET 


Becker, ]J. 
Thörichtes Spiel, Radierung (für Reinicks „Lieder eines 
Malers‘) 145 
Cornelius, Peter 
Illustrationen zu Goethes Faust 135, 136, 137 
Dürer, Albrecht 
Randzeichnungen zum Gebetbuch Maximilians: erste 
Buchausgaben in Lithographien von N. Strixner 
(s. d.) 134, 135, 148 
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Gail, A. 
Federzeichnungen nach Dürers Gebetbuch. 1868 und 1871 
138 
Gail, Wilhelm 
Acht Randzeichnungen zu Huldigungsgedichten für 


Ludwig I. von Bayern 137 
Grimm, Ludwig Emil 
Titelblatt zu den Kinder- und Hausmärchen der Brüder 
Grimm 137 
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Harnisch, Carl 
Sechs Lithographien zu Goethes ‚‚Faust‘‘ (1832) 142 
„Bildliche Darstellungen in Arabeskenform“ zu Gedichten 
von Ossian (1836) 142 
Hosemann, Theodor 
Der Bleicherin Nachtlied, Radierung (für Reinicks „Lieder 
eines Malers) 145 
Illustrationen zum ‚„Münchhausen‘“ (1839) 146 
Illustrationen zu Zachariaes ‚„Renommist‘‘ (1840) 146 
Jarwart, S. H. 
„Umrisse zu Uhlands Balladen und Romanzen‘“ (1837) 
142 
Illustrationen zu „Lust und Leid in deutschen Liedern“, 
(1838) 142 
Menzel, Adolph 
Der Flasche Inhalt, Radierung 145 
Zimmergesellenbrief, Lithographie (1834) 146 


„Künstlers Erdenwallen‘, lithographierte Blätter (1834) 


146 
Die fünf Sinne (1835) 146 
Einladungskarte zum Dürerfest (1837) 148 
Illustrationen zum ‚‚Gedenkbuch für das Leben‘ 148 
Umrahmung eines Bildnisses von Louis Drucker 148 
Illustrationen zu Gedichten von Anastasius Grün 148 


Milde, Julius Carl 
Vier Blätter zu ‚„‚Geistlichen Liedern“ (1828) (s. Speckter, 
Erwin) 137 
Münchener Monogrammist um 1825 
Acht lithographierte Blätter mit genauen Kopien nach 
Dürers und Fohrs Zeichnungen 138 
Neureuther, Eugen 
Lithographien: 
Randzeichnungen zu Goethe-Balladen 139f. 
Randzeichnungen für die ‚Bayerischen Gebirgslieder“ 
(1831) 140 
Randzeichnungen um Dichtungen der deutschen Klas- 
siker, 47 Lithographien (1832) I4I 
Illustrationen zu Schillers ‚„‚Glocke‘“ 141 
Randzeichnungen zu neueren deutschen Dichtungen 
(1853) I4I 
Holzschnitte nach Randzeichnungen: Randzeichnungen 
zu Herders ‚‚Cid‘“ (1838) 141 


Randzeichnungen zu Goethes ‚Götz von Berlichingen‘ 
(1846) 141 
Nisle, Julius 
Randzeichnungen zu Christoph Schmids ‚Jugendschrif- 
ten‘“ (1838) 142 
Pocci, Franz 
Illustrationen: „Fromme Kinderszenen“ für den Fest- 
kalender von Görres 137 
Reinick, Robert 
„Lieder eines Malers mit 
Freunde“ (1836) 142, 145 
Titelblatt, Radierung 145 
Schrödter, Adolph 
Radierungen: 
Traum von der Flasche 142, 145 
Don Quichote in die Hammelherde einbrechend 145 
Der neue Simson (für Reinicks ‚‚Lieder eines Malers‘‘) 145 
Verlobungskarte mit Alwine Heuser I45 
Der Neid (1833) 145 
Das Ständchen (1833) 145 
Illustrationen zu Chamissos ‚‚Peter Schlemihl“ (1836) 145 
Schwind, Moritz von 
15 Titelblätter für eine Ausgabe ‚‚1001 Nacht‘ (1827) 137 
Seitz, Franz 
Illustrationen für „Melodien bayerischer Volkslieder‘ 137 
Sohn, Karl Ferdinand 
Des Mädchens Geständnis, Radierung (für Reinicks 
„Lieder eines Malers‘) 145 
Sonderland, J. B. 
Käferlied, Radierung (für Reinicks ‚‚Lieder eines Malers‘“) 
146 
„Bilder und Randzeichnungen zu deutschen Dichtern“ 
(1838 — 1844) 146 
„Zweihundert Hyperbeln auf Herrn Wahls ungeheure 
Nase“, 5 Stahlstiche 146 
Speckter, Erwin 
4 Blätter zu ‚Geistlichen Liedern‘, erschienen 1828 
(s. Milde, Julius Carl) 137 
Speckter, Otto 
Umschlagzeichnungen zu den Hey’schen Fabeln 142 
Strixner, Nepomuk 
Lithographien nach Randzeichnungen Dürers 
Gebetbuch Kaiser Maximilians 134, 135, 148 


Randzeichnungen seiner 


zum 
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Alberti, Giuseppe 36, 38f., 4Ifl., 45 
Allihn 64 

Andresen, Andreas 61 
Andresen-Wessely 145 


Bartsch, A. 61, 64 


Arend 63 Behn, Friedrich 158 
Atzwanger, Hugo 39, 5I, 57, 63, 80, 82f., | Bernhart, Joseph 156 
87f., 93 Beyer-Fröhlich, Marianne I9 


Beyerle, K. 168 


Bange, E. F. 63 
Bartoli 46ft. 


Bock, Elfried 145 
Bock, Georg 422. 


Baudissin, Claus Graf von 393, 396, 402 
Beckett, Francis 278, 302 
Beenken, Hermann 195 


Bezold, Gustav von 261I 


Boeckler, Albert 192 
Böttcher, Otto 440 
Boetticher, Friedrich von 402 
Both de Tanzia 80 

Braun, Joseph 195 
Braunmühl, A. von 6 

Bredt, W. 35, 69, 74, 77 
Brinckmann, A. E. I5, 36, 44, 88 
Brunner, Karl 326 
Buchkremer, J. 158 

Buchner, Ernst 265 


XIX 


Burckhardt, Jacob 23 
Bürkner 78 


Clemen, Paul 166, 181 
Clerico, Silvio 50, 53, 57 
Colombier, du 68 
Conway 58, 8I, IOI 


Damrich 83 

David, H. ıı5f. 

Demmler, Theodor 245, 247 
Dessauer 405 

Deusch, Werner 440 
Dilthey, W. 14 

Divald, Cornel 223, 224 
Dölger, RB. J. 150, 154 
Dorner, Alexander 35, 43f., 86, 88, 96 
Dornhöffer, Fr. 23 

Dorow 372, 379, 380, 381 
Dülberg, Franz 78, 83 


Eberlein, K. K. 424, 425, 429, 432 

Eckert, Georg 307 

Effmann, Wilhelm 150, 157, 158, 163, 165, 
172 

Einem, Herbert von 440 

Ephrussi, Charles 35, 8of., 85 

Eye, A. von 35, 43, 64, 85 


Feulner, Adolf 267 

Fiocco, Giuseppe 47f. 

Fiorillo, J. D. 4Iı, 413 

Fischer, Otto 69 

Flechsig, Eduard 36, 45, 56, 70, 81, 83, 
86, 88, IOI, IO3, 108, II4f., 123 

Fleischhauer, W. 401 

Fogolari 36, 48 

Förster, Richard 277, 302 

Frankl, Paul 197, 198 

Frey, Dagobert 196 

Friedländer, M. J. 18, 27, 70, 76, 80, 83, 95 

Frizzoni, Gustav sı 

Fuchs, Alois 150 

Füssli 390, 391 

Fuhse, F. 85, 104 


Geisberg, Max 172 

Gerola 38, 43f., 47f., 86, 89 
Gerstenberg, Kurt sıf. 
Giehlow, K. 61, 67, 70 
Glaser, Kurt 273 

Goetz 36, 54, 87 
Gradmann, H. 5 

Grautoff, Otto 45I, 456, 457 
Grisar, H. 155 

Grote, Ludwig 369ff. 
Gruber, Otto 170 
Grümbke, J. J. 425, 426 
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Grün 58 
Gutmann, E. 322 


Haack, Friedrich 69 

Haackh, Ad. 391 

Habicht, V. C. 286, 302 

Hach, Theodor 283, 302 

Haendcke, Berthold 35, 4I, 5I, 61, 65f., 

| 74f., 80f., 85, 87, 89 
Hagedorn, Christian Ludwig 411 

Hagen, Oskar 117 

Hamann, Richard 189, 199, 200, 4I6 

Haniel, Maurice 67 

Hardenberg, Kuno Graf von 38 

Hasse, Paul 287, 299, 300, 302 

Hausmann 61 

| Hecht, J., 159 

Heidrich, E. 32 

Heimbucher, M. 17I 

| Heine, A. F. 369, 375 

Heinse, Wilhelm 409, 410 

Heise, Carl Georg 302 

Heller, Joseph 35, 58, 6I, 64 

‚ Hentschel, Walter 198 

Herrmann, Adolf 174ff. 

Herrmann, Wolfgang 303, 321 

Hetzer, Theodor IIS 

Heyne 78 

Hoffmann, Edith 228 

Hüsgen, Heinrich Sebastian 63 

Huth, Hans 262, 358 


Janitsch, J. 69, 76, 83 
Jähnig, K. W. 425 
Jentsch 369 

Justi, Ludwig 81 


Kaemmerer, Ludwig 64, 66 
Kampfschulte 160 
Kamphausen, Alfred 404ff. 
Kautzsch, Rudolf 267 

Kayser, Chr. Gottl. 421 

| Kehrer, Hugo 73 

Keller, Joseph 303 

Kinkel, Gottfried 66 

Klaiber, H. 113 

Klar, Martin 426 

Klebelsberg, von 93, 99 
Klebs, Luise 36, 52, 77, 87f. 
Köhler, S. R. 65 
Köszeghi-Winkler, Elemer 228 
Kosegarten, Ludwig Theobul 425 
Kurth, Willy 421 


Landsberger, W. 369 
Lange, Konrad 85, 104 
Lange-Fuhse 23 
Lichtenberg, R. von 6I, 66 
Lichtwark, Alfred 69, 76, 83 


Lipinski, Aug. 36, 48 

Lippmann, Friedrich 35, 66, 72, 80, 87 
Löffler, Karl 190 

Loesch, Ernst 67, 69, 72f. 

Lohmeyer, Karl 303, 319, 323, 396, 397 
Lossnitzer, Max 247 

Lübeck, K. 155 

Lübke, W. 78, 83 

Lütgendorff, W. L. von 300, 302 
Lüthgen, Eugen 184, 185 


| Luthard 76 


Marguillier 5ı 

Mariani 46 

Matthioli 47 

Meder, Jos. Iff., 71, 98 

Meder, Poldi 3 

Meier, Karl Ernst 277, 302 

Mettler, A. 194 

Möller, E. 115 

Moritz, K. Ph. 408 

Morper, Joseph 322 

Münchhausen, Börries Freiherr von 70 

Münzel, Gustav 245, 247, 255, 263, 273, 
274 


Nagler 400, 40I, 402, 421 

Neudörffer, J. 6 

Neumann, Wilhelm 390, 394, 396, 402 
Noack, Friedrich 391 

Noack, Werner 205 

Osten, Gert von der 245, 267, 273 
Östendorf, F. 150, 158, 172 

Ottmann 58, 76 


Panofsky, Erwin 26, 113 

Parthey, Gustav 61 

Passarge, Walter 196, 205 

Pastor, W. 70, 76 

Pauli, Gustav IOI, II4, 444 

Paulus, E. 303, 305 

Pazaurek, Gustav E. 402 

Pelka, Otto 335ff., 339 

Pernthaler 69, 74 

Pfister, Kurt 70 

Pfister, Rudolf 307, 320, 323 

Pincius 46f. | 
Pinder, Wilhelm 196, 197, 205, 25I, 268 ) 
Piper, Otto 58, 74, 86, 89 

Pitra, Franz 49, 67 

Popp, A. E. 116, 124 


Raffeiner, J. 99 

Rapke 35, 77 

Reicke, E. 99 

Retberg, R. von 78, 83 
Riehl, Berthold 66 
Riewerts, Theodor 302 


Rohde, Alfred 335 
Rooses, W. 278 
Rosenberg, Adolf 61 
Rosenberg, Marc 245 
Roth, Friedrich 33 
Roth, Victor 224 
Rupprich, H. 117 
Ruskin, John 65f., 75 


Samson, H. 156, 157, I60 

Sandrart, Joachim von 63, 412 

Schaefer, Karl 277, 302 

Scheffler, Karl 428, 432 

Schellenberg, E. L. 404 

Scherer, Val. ııs 

Schildener, Karl 421, 428 

Schilling, Edmund 38 

Schlegel, Friedrich 405, 408, 410 

Schmid, H. A. 245, 271—274 

Schmidt, Paul Ferdinand 369, 425 

Schmitt, Otto 245, 263, 267, 268, 271, 
273» 428 

Schöber 63 

Scholl, Fritz 303, 322 

Schrader 58, 78 

Schricker, A. 58 

Schubert-Soldern, Fortunat von 76 

Schütte, Marie 333 
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Schwarz, K. 61 

Sedlmaier, Richard 307, 320, 323 

Simon, Karl 391 

Singer, H. W. 36, 76 

Sommer, Clemens 267, 272 

Springer, Anton 83 

, Springer, Jaro 67, 70 

Stadler, Franz J. 2I, 35, 42, 45, 73, 77; 
85, 98 

Stange, Alfred 157 

Stiglmayr, J. 152, 153, 157 

Suida, W. II4, II8 

Suter, K. Fr. 104 

Swarzenski, Hanns 189, 196 


Tappainer, Carlo 53, 58, 93, 99, IOI 

Tesdorpf, W. 338 

Thausing, M. 35, 5I, 59, 64f., 66, 85 

Thieme, U. und Becker, F. 369 

Tieck, Ludwig 404ff. 

Tietze, H. 35, 43, 54, 8If., 85, 88, 10I, II4 

Tietze-Conrat, E. 35, 43, 54, 81f., 85, 88, 
IOI, II4 


Uebe, Rudolf 333 


Valentin, Veit 63, 69 
Vasari, Giorgio 63, 405, 4IO, 4II, 4I2 
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VORBEMERKUNG 


Bei dem Plastik-Heft des vorigen Jahrgangs hat es sich, wie mancher 
freundlich zustimmende Brief beweist, gezeigt, daß es unseren Lesern nicht 
unwillkommen ist, wenn von Zeit zu Zeit derartige thematische Zusammen- 
fassungen dargeboten werden. Heute legen wir ein 


DURER-HEFT 


vor. Nicht weil es unmittelbar mit dem im Zusammenhang stünde, was ich 
den Mitgliedern des Vereins gleich unterbreiten möchte. Sondern nur weil ich 
ihnen den längst geläufigen Begriff der Dürerschen Kunst wieder in den Vorder- 
grund ihrer Betrachtung zu stellen mir erlaube, mögen auch die Aufsätze, 
für die jeder Autor seine Verantwortung selbst trägt, versuchen, ihr auf die 
verschiedenste Art nahe zu kommen. 


Die geplante Ausgabe sämtlicher 
Dürer-Zeichnungen 


will den Künstler durch sein ganzes Leben und Schaffen begleiten, gewisser- 
maßen also Bildbeiträge zu seiner Biographie bieten. In vier aufeinander 
folgenden Jahresgaben wird damit dem deutschen Hause ein Kunstschatz 
übergeben, wie es ihn nicht schöner und nicht sorgfältiger vorbereitet erhalten 
kann. Der Direktor des Staatlichen Kupferstichkabinetts in Berlin, Herr 
Dr. Friedrich Winkler, als Kenner der Dürerschen Zeichnungen weithin 
bekannt, wird die Bearbeitung übernehmen. Näheres über dieses Werk wird 
im nächsten Heft, wo auch die anderen zur Wahl stehenden Jahresgaben 
angezeigt werden sollen, mitgeteilt werden. 


Aber — mit dieser Bitte muß ich immer wieder kommen — wenn auch 
der Verein schon viele freundliche Helfer gefunden hat, denen wir von Herzen 
dankbar sind: die Mitglieder werden auch heute wieder dringend 
ersucht, mit den Werbungen nicht nachzulassen. 


Je größer unser Kreis ist, umso mehr können wir leisten. 


Koetschau. 


DEM ANDENKEN JOSELZ MEIDEZRS. 


DES ERFOLGREICHEN FÖRDERERS UND WEGBEREITERS 
DER DÜRERFORSCHUNG 


I 
JOSEPH MEDER 


VON 
OTTO BENESCH 


Lerne, wenn die Jahre reifen, 
Eines schließlich doch begreifen: 
Daß in deinem ganzen Leben 
Nur ein Leben dir gegeben. 


Diese Weisheit, diese alte, 
Treu im Kopfe dir behalte. 
Denn nur so wirst du in Ehren 
Deiner Jahre Früchte mehren. 
(Meder 1930.) 

Mehr als zwei Jahre sind verflossen, seitdem die stille, freundliche Gelehrtengestalt 
aus dem Kreise der Lebenden geschieden ist. Die Veröffentlichung zweier Aufsätze 
aus seinem Nachlaß möge als Anlaß zu einem kurzen Gedenken ergriffen werden. 
Meder hat sich das schönste biographische Erinnerungsmal ja selbst gesetzt in seinen 
Lebenserinnerungen. „Von der Scholle herauf‘ hat er das prächtige, in seiner Be- 
scheidenheit von so ehrlichem Selbstgefühl erfüllte Buch genannt, das Bekenntnis 
eines Deutschen, der stolz ist auf seine Abstammung aus altem, in der Heimaterde 
verwurzeltem Bauerngeschlecht. Meder wurde am 10. Juni 1857 in Lobeditz in Böh- 
men geboren, in der Landschaft des Erzgebirges. Ihre Bewohner gehören dem frän- 
kischen Stamm an, der Einheit, die Egerland, Fichtelgebirge, Mainlandschaft um- 
spannt. Nach dem Besuch der heimatlichen Mittelschulen (Kaaden und Komotau) 
studierte er an der Wiener Universität Germanistik und dissertierte 1833 bei Heinzel 
über ein kritisches Problem der Dichtung des 13. Jahrhunderts, Konrad von Würz- 
burgs „Klage der Kunst“, deren Echtheit er erwies. 1884—89 folgten Jahre an der 
Wiener Universitätsbibliothek. Die Tätigkeit des Germanisten war all die Zeit über 
von intensivem Studium der bildenden Kunst durchsetzt, nicht nur historisch, sondern 
auch ausübend. Meders Verhältnis zur bildenden Kunst war kein bloß wissenschaft- 
lich abstrahierendes, sondern ein unmittelbar erlebendes. Der Vorgang des künstleri- 
schen Schaffens war ihm ebenso wichtig wie das Endergebnis, ein Vorgang, der sich in 
der Handzeichnung deutlicher spiegelt als irgendwo. Der endgültige Übergang zur 
Kunstgeschichte prägt sich in der Lebensstellung aus: 1889 erfolgt Meders Eintritt in 
die Albertina. Es fehlt hier der Raum, auch nur andeutend zu berichten, was Meder in 
den 34 Jahren, während derer er die Albertina betreute (seit 1906 als ihr Leiter), für sie 
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Joseph Meder 


geleistet hat. Es war Dienst an der Sache im lautersten Sinne des Wortes. Er gestaltete 
sie zur modernen, der Forschung und Erkenntnis dienenden Sammlung um, ohne der 
alten Fürstensammlung, deren markantester Kopf seit den Tagen des alten Bartsch er 
ist (ähnlich wie Dörnhöffer gleichzeitig an dem Kupferstichkabinett der Hofbibliothek), 
etwas von ihrem Reiz zu nehmen. Gleichzeitig trat er durch seine Veröffentlichungen 
in die Reihe der Begründer der Handzeichnungenforschung, deren Bedeutung für die 
kunstgeschichtliche Erkenntnis seit Wickhoffs und Morellis Vorangang immer deut- 
licher wurde !). Das große Albertinawerk, das er herausgab, bildete als Materialpubli- 
kation für lange Zeit die Grundlage aller vergleichenden Forschungsarbeit. Seine Aus- 
lese zeigt, mit welch sicherem Blick Meder das Wesentliche an Qualität und künstle- 
rischer Bedeutung erkannte. 1905 gab er den Albertinaband des Lippmannschen Dürer- 
corpus heraus. Dürer war die zentrale Gestalt seiner Forschungsarbeit. Die Art, wie 
er Dürers Werk sowohl in den Schätzen seiner Sammlung wie in den Aufgaben der 
Forschung diente, hatte etwas von religiöser Andacht und Vertiefung. Der Katalog 
von Dürers Graphik bildete den Abschluß seiner Lebensarbeit, doch träumte er von 
dem Werk über die Handzeichnungen, das ihm folgen sollte. Als der Tod am 14. Jänner 
1934 plötzlich an ihn herantrat, traf er ein Leben von noch ungebrochener Arbeitskraft. 
Meder war ein Forscher der praktischen Erfahrung. Das theoretische Rüstzeug 
hatte er sich in einer anderen historischen Disziplin erworben. In der Kunstgeschichte 
mußte er von vorne beginnen, alle Probleme und Aufgaben aus eigener Kraft durch- 
kämpfen. Dieses ‚Von der Pike auf dienen“ hatte den großen Wert einer Unbeschwert- 
heit von manchem Ballast, den der zünftige Kunsthistoriker erst in lebendige Anschau- 
ung umwandeln oder abwerfen muß. Für ihn stand am Anbeginn das künstlerische 
Erlebnis und das Kunstwerk, seine Betreuung und Pflege bis in die alltäglichsten Fragen 
der Konservierung. Dazu trat eingehende Kenntnis der alten Literatur. Aus dieser 
praktischen Einstellung zu Kunstwerk, künstlerischer Betätigung und Technik heraus, 
verquickt mit der Verarbeitung alter Schriftsteller, erstanden sein Werk über die Hand- 
zeichnung und das „Büchlein vom Silbersteft‘‘, der erfolgreiche Versuch der Wiederbe- 
lebung einer alten Technik, dem der geschulte Germanist den Ton eines Lehrtraktats 
der Dürerzeit verlieh. Solch heiteres Spielen und Rankenziehen um die Grundlinie 
streng eingehaltener Sachlichkeit lag ihm, in dem auch ein Stück Künstlernatur steckte, 
umso näher, als es der Vergangenheitsstimmung seiner alten höfischen Sammlung 
wohl entsprach. Daß Meder ein Künstler des Wortes war, zeigen seine Lebenserinne- 
rungen, die man mit Stifter verglichen hat. Mit dem großen Böhmerwälder hat er aller- 
dings nicht die bajuvarische Breite und Fülle des Naturempfindens gemein, sondern 
eher mit Ludwig Richter die altfränkische, mit feinem Stift zeichnende Erzählweise. 
Unbestechliche Sachlichkeit war vielleicht Meders ausgeprägtester Charakterzug. 
Sein Leben war Dienst an der Sache schlechthin. Niemals hat er seine Person vor eine 
als richtig, damit als Aufgabe und Pflicht erkannte Sache zu drängen gesucht. Schwei- 
gende Pflichterfüllung hat ihm mehr bedeutet als flüchtiger Tagesruhm. In diesem 
Sinn betrieb er seine Wissenschaft, verwaltete er sein Amt. Im Verkehr mit jüngeren 


1) Siehe die von seiner Nichte, Fräulein Poldi Meder, sorgfältig zusammengestellte Bibliographie im Anhang. 
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Abb. ı. Ellipsen-Zirkel. Kopie einer verlorenen Dürerzeichnung. Wien, Albertina 


Fachgenossen achtete er die fremde Meinung, wenn sie auch »von der eigenen abwich, 
sobald er einen richtigen Kern in ihr verspürte, verschmähte es nie hinzuzulernen. Der 
der oberflächlichen Neugier des Baedekerpublikums wenig gewogene Gelehrte war frei- 
gebig mit seinen Schätzen, stets hilfsbereit mit Rat und Tat, wo er ernste Liebe zur Sache 
bei Kunstfreund, Künstler oder Forscher erkannte. 

Untrennbar verbunden mit einem solchen Charakterbild ist schließlich wahre 
Herzensgüte, die er in vollstem Maß besaß. Sie war in seinen Augen zu lesen, sie spricht 
aus allen Seiten seines Lebensbuchs. Sie ist das Beste an dem guten Andenken, das 
ihm so viele Menschen wahren. 


II 
DÜRERS ELLIPSENZIRKEL 
VON 


JOSEPH MEDER 
(AUS SEINEM NACHLASS) 


Unter den aus dem Besitze der Wiener Nationalbibliothek (Hofbibliothek) in die 
Albertina übertragenen Zeichnungen befindet sich auch ein merkwürdiges Blatt, etwa 
aus dem dritten Dezennium des 16. Jahrhunderts, mit einer Zirkeldarstellung samt 
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Abb.2. Anwendung des Ellipsenzirkels. (Nach einer Zeichnung von Dr. H. Gradmann.) 


Details, die von einer unbekannten, zeichnerisch nicht sehr geübten Hand und wahr- 
scheinlich nach einer Originalskizze Dürers angefertigt zu sein scheint. Zwischen der 
zweiten und dritten Zirkelspitze sind von gleicher Hand und mit gleicher Tinte folgende 
vier lateinische Textzeilen geschrieben: circimus cum quo / ovalis figura / formabitur 
ab / alberto durero inventus. (Abb. 1) ') 

Die Federzeichnung, unter welcher sich noch Rötelspuren erkennen lassen, führt 
einen komplizierten Apparat vor, eine Art Doppelzirkel, der zunächst drei Schenkel auf- 
weist, deren Spitzen ein Dreieck markieren. Denkt man sich die beiden linken Schenkel 
zusammengelegt und den rechten von dem pinselartigen Anhängsel befreit, so ergibt 
sich die einfache Form eines gewöhnlichen Zirkels, der nur oben durch eine bogenartige 
Verbindung, die eine größere Spannweite gestatten soll, etwas abweichend erscheint, 
sonst aber nur zur Konstruktion eines Kreises dienen könnte. Erst die an dem rechten 
Schenkel erfolgte Aufmontierung eines langen Griffels oder Pinsels, der lose in einer 
Röhre läuft, die wieder oben durch ein Scharnier befestigt und weiter unten durch eine 
Stellschraube auf verschiedene Winkel eingestellt werden kann, ergibt die Möglichkeit, 
Ellipsen zu zeichnen. | 

Wiewohl die Zeichnung, vielleicht für den Mechaniker, noch alle Einzelbestand- 
teile enthält und vorführt, die zum eigentlichen Ellipsenapparat gehören, so ist doch 
nicht absolut sicher festzustellen, ob das zeichnende Stänglein, das an der Spitze fe- 
dernde Klemmen hat, in unserem Falle mit Pinseleinlagen zu versehen ist, deren hier 
drei verzeichnet sind, oder ob an harte Einlagen wie Kreide oder Rötel gedacht werden 


») Mit Rötel unterzeichnet, der wieder weggeputzt, und mit brauner Feder ausgezogen. Wasserzeichen gotisches P 
mit vierteiliger Blume. In der Nationalbibliothek aufgefunden 1873. 30 x 20cm. 
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kann. Im Sinne einer praktischen Verwendung müssen wir natürlich alle drei Möglich- 
keiten voraussetzen. 

Die Deutung einer richtigen Anwendung dieses rätselhaften geometrischen In- 
strumentes hatte ihre große Schwierigkeit und gelang erst vollständig, als Herr Uni- 
versitätsprofessor Wilhelm Wirtinger sein reiches Wissen und die einschlägige Literatur 
in liebenswürdiger Weise zur Verfügung stellte. 

Das Prinzip der Konstruktion wird bereits von arabischen Mathematikern des 10. 
bis ı2.- Jahrhunderts angewendet. Insbesondere gibt Achmed Ibn Mohammed eine 
kurze Beschreibung und Mohammed Ibn Hocein eine Abbildung des Instrumentes. 
Nach Dürers Zeit finden sich auf demselben Prinzip beruhende Apparate bei Francesco 
Barozzi (1586). Ausführliches hierüber findet man, samt Literaturangaben, in dem 
Aufsatz von A. v. Braunmühl in dem Katalog mathematischer und mathematisch-physi- 
kalischer Instrumente, hsg. von Walter Dyck, München 1892, S. 54 ff. und S. 229. 

Die 3 Zirkelspitzen, ein gleichschenkeliges Dreieck markierend, bilden die Stütz- 
punkte (Abb. 2) °); zugleich stellt aber der rechte, einzelne Zirkelstachel die Achse 
eines schiefgestellten Kegels dar, dessen Mantel das Röhrchen mit dem Stift bei seiner 
Drehung um diese Achse umschreibt. Der leicht auf und ab gleitende Stift zeichnet 
bei seinem Rundgang, auch unter der erhöhten Zirkelverbindung hindurch, auf der 
unterlegten Zeichenfläche eine Bogenlinie. Da aber das Zeichenpapier den schiefstehen- 
den Kegel auch schief durchschneidet, muß eine Ellipse entstehen. 

Der Vorgang ist ein primitiver und es ist leicht einzusehen, daß mit diesem Apparat 
auch bei sorgfältigster Ausführung nur eine geringe Genauigkeit erreicht werden kann 
wegen der notwendigerweise lockeren Führung des Zeichenstiftes. Dies ist wohl auch 
Ursache, daß er, falls er überhaupt in Verwendung kam, sich nicht durchzusetzen ver- 
mochte. Wohl aber können wir darin Dürers grüblerischen Sinn erkennen, sich aller 
Dinge zu bemächtigen, sie klar zu machen oder nach seiner Weise zu verbessern. Ob 
er diesen Ellipsenzirkel selbst erfunden oder auf ein Vorbild, das er in Italien gesehen 
haben könnte, zurückgegriffen hat, läßt sich heute nicht mehr feststellen. Gleich Leo- 
nardo (Cod. atl. II, Taf. 259°, 259Y) entwarf auch er Zirkel in den verschiedensten 
Formen. In dem Dresdener Skizzenbuch finden sich mehrere Arten von Zirkelver- 
längerungen und Proportionszirkeln (Bruck, Taf. 134). In Nürnberg gab es, wie J. Neu- 
dörffer in seinen „Nachrichten‘“ mitteilt, eine Anzahl renommierter Mathematiker und 
auch Zirkelmacher, so Hans Ehmann (S. 32, unter Beham). Dürer mochte ihnen viel- 
leicht Modelle geliefert haben. Außerdem war er während der Fertigstellung seiner 
Geometrie auf derlei Themen gelenkt. Was Wunder, wenn er auch diese brennende 
Frage in Angriff nahm. 


®) Nach einer Zeichnung, die Dr. Hans Gradmann, Wien, anfertigte und in liebenswürdiger Weise zur Verfügung 
stellte. 
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Musem der schönen Künste 


Martyrium der hl. Barbara und Katharina. Budapest, 


Abb, ı. Meister der Mariazeller Wunder, 
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DER MEISTER DER MARIAZELLER 
WUNDER — EIN MALER*) 
VON 
JOSEPH MEDER 
(AUS SEINEM NACHLASS) 

Soft der Meister der Mariazeller Wunder kunst- 
kritisch in Betracht gezogen wurde, bildeten die 25 
Tafeln des genannten Holzschnittwerkes den einzigen 
Ausgangspunkt zur Erforschung dieser heute noch 
recht rätselhaften Persönlichkeit. Erst in jünster Zeit 
brachte Hermann Voß den Passauer Bildschnitzer 
Huber damit in Verbindung und stellte auf Grund ge- 
wisser äußerlicher Ähnlichkeiten die Hypothese auf, 
daß die Schnitzereien an dem Huber-Altare in Feld- 
kirch von demselben Meister sein müßten. Sieht Voß 
einerseits in dem Predellenstücke: die hl. Sippe eine 
tatsächlich vorhandene Ähnlichkeit zumal in der Klei- 
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Abb.2. Meister der Mariazeller Wunder, 
Heilung der Fallsüchtigen 


derschürzung und in den Fältelungen der Gewänder (zZ. B. zwischen der Frau vorne links 
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Abb. 3. Meister der Mariazeller Wunder, 
Heilung des Geräderten 


in dem Relief und der Hebamme auf dem Holzschnitte 
Tafel 2), so erkennt er andererseits in dem Erfinder 
der Mariazeller Darstellungen einen Künstler, der 
„seinem Denken nach mehr Plastiker als Zeichner“ sei. 

Ich meine, diese Zusammenstellung war keine 
glückliche und die Beweisführung eine wenig über- 
zeugende. Gerade in den Werken der Donauschule 
— und Voß reklamiert beide Werke für dieselbe — 
finden wir so verschiedene Mischungen, Entlehnun- 
gen, Anklänge zwischen Regensburg, Augsburg, 
Nürnberg und der sächsischen Schule, daß solche wie 
vorhin angezogene Belegstellen der größten Vorsicht 
bedürfen, wenn man nicht Gefahr laufen will, in 
Irrtümer zu geraten. 

Es wäre doch, besonders für jene Zeit, wo die 
handwerksmäßige Heranbildung für jede Art von 
Kunst in Deutschland vorausgesetzt werden muß, 
sehr verwunderlich, wenn ein echter und rechter 
Bildschnitzer wie jener Huber von Passau derartige 
Kompositionen für die Wundertaten der Mariazeller 


*) Anm. des Hrsgeb. Wenn auch dieser Aufsatz die Dürerforschung nicht betrifft, würde es doch ein Verlust 
sein, wenn er aus dem Nachlaß Joseph Meders nicht an das Licht gezogen würde. 
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Abb.4. Meister der Mariazeller Wunder, 
Fürbitte der Kinderlosen 


Joseph Meder 


Mutter Gottes hätte erfinden und entwerfen können, 
wie sie uns vorliegen. Auch das flüchtigste Durch- 
blättern dieses Holzschnittbuches gibt sofort als 
Haupteindruck, daß hier ein hervorragender Land- 
schafter, ein guter Erzähler, ein Künstler mit aus- 
gesprochen malerischen Qualitäten sich offenbare. 
Seine besondere Begabung, die Natur im Gebirge 
mit geschickter Hand darzustellen, das lebendige 
Bedürfnis, die ganze Fläche des Bildes, soweit es die 
Hauptdarstellung gestattete, durch übergroße Tür- 
und Fensteröffnungen derart auszunützen, daß über- 
all ein Stückchen Natur zur Geltung komme, oder 
den dichten Wald mit seitlichen Ausblicken auf ferne 
Bergspitzen abwechseln zu lassen, bilden doch nicht das 
Wesen eines Plastikers? Dieser kennt als seine Haupt- 
aufgabe nur die Darstellung der menschlichen Gestalt. 
Aber gerade diese kommt hier am schwächsten ab. 
Waren diese Bemerkungen auch insofern mehr 
oder weniger überflüssig, als die irreführende Ansicht 
Voß’ wenig Zustimmung gefunden hatte, so glaubte 


ich sie hier dennoch nicht übergehen zu können, als sich dieser Aufsatz mit der Auf- 
gabe und dem Nachweis zu beschäftigen hat, daß der unbekannte Meister der Maria- 
zeller Wunder wirklich ein Maler gewesen sei !). 


In der Albertina-Publikation hatte ich im Jahr- 


gange VII unter Nr. 814 die Zeichnung eines unbe- 
kannten deutschen Meisters veröffentlicht, welche 
einen Altarentwurf, zwei Flügel im geschlossenen 
Zustande und oben abgerundet, darstellte (Abb. 2). 
Der linke Teil enthält die Hinrichtung der hl. Bar- 
bara, der rechte das Martyrium der hl. Katharina. 
In meinem dazu gehörigen Texte konnte ich damals 
nur konstatieren, daß die Zeichnung dem Stile nach 
der Augsburger Schule nahe stehe. Heute bin ich 
der Anschauung, daß sie von dem Meister der Maria- 
zeller Wunder herrühre, und erhoffe durch die nach- 
folgenden Erörterungen, daß auch der Leser mit Zu- 
hilfenahme der Abbildungen zu dieser Überzeugung 
gelange. (Abb. 2-5.) 

1) Meder hat mit intuitiver Sicherheit erkannt, daß der Meister 
ein Maler war. Seine Ansicht läßt sich heute bereits durch Bilder stützen, 
die mit den Holzschnitten stilistisch auf das engste verbunden sind: die 


Legendenszenen der Wiener Galerie (1492 a—c) und des Grazer Joan- 
neums (56). 
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Abb.5. Meister der Mariazeller Wunder, 
Heilung des Knaben 
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Das völlig unorganische Fältelgewirr, das, ob auf dem Boden aufruhend oder hän- 
gend oder flatternd, bei beiden Heiligen und dem linken Henker zu beobachten ist, 
war der Ausgangspunkt der Vergleichung. Beinahe jede Tafel der Holzschnitte weist 
hier denselben Faltenwust auf. Es ist fast ein Schwelgen im kleinlichen Knittern und 
Kräuseln, ein Suchen nach Effekten, die gerade die entgegengesetzte Wirkung hervor- 
bringen. Eine besondere Art, bei Frauen vorne vom Gürtel abwärts zwischen den Beinen 
einen reichen Faltenzug auf den Boden gleiten zu lassen, finden wir auf Tafel 5, 6, 13 
und 15;-bei Männern beginnt dieses dekorative Motiv, welches die Oberschenkel einer 
knieenden Figur besser zur Geltung bringen soll, schon vom Halse ab (Tafel 5, 6, 10, 16). 
Ebenso hängt der Künstler lange, faltenreiche, bei Knieenden weitabstehende Schleppen 
an die Frauen- und selbst Männerkleider, so wie die beiden Märtyrerinnen auf der Zeich- 
nung pomphaft aufweisen; in den Holzschnitten auf Tafel 5, 6, IO, I3, 17, 2I, 22, 24. 

Seine Figuren, ziemlich stattlich, haben eine gespreizte, affektierte Stellung, ähn- 
lich der des Barbara-Henkers, die Füße und Kniee sind weit nach außen gedreht, fast 
ausgerenkt; so auf Tafel 6, 10, 12, 20. Die Figur des haltenden Mannes auf Tafel Io 
(Ein man wardt auff ein Rad gelegt) weist in den knickigen Beinen, in den dreieckigen 
großen Füßen mit den Gelenksringelchen geradezu eine schlagende Übereinstimmung 
auf. Die Köpfe, entweder Breu- oder Cranachtypen, zeigen überragende Stirnen (Bar- 
barakrieger und der Helfer auf Tafel 6), platte Nasen mit etwas abstehender Spitze 
(Tafel 2, 4, 8, IO, II, I2, IQ, 24). Von den Augen fallen in Parallellinien lange Schatten 
herab: bei dem Vater der hl.Barbara, dem Henker und der hl. Katharina, ebenso auf den 
Holzschnitten (Taf. 2, 4, 18, I9, 20, 21). Das Gesicht der hl. Barbara gleicht fast in 
allen Teilen, besonders aber im Kinn und in der Wangenlinie, der im Bette betenden 
Frau (Taf. ı) (Abb. 4). Ebenso identisch sind die schmalen, knochenlosen Finger, wie 
sie bei den beiden Heiligen der Zeichnung erscheinen, mit jenen fast auf allen Holz- 
schnittafeln vorkommenden Beispielen, sowie die kurzen, aufwärtsgebogenen Daumen. 

Die in der Zeichnung nur gering vertretene Architektur findet gleichfalls auf- 
fallende Belege. Das Tor des Turmes ist rustiziert und zwar mit stark kontrastierenden 
Quadern; diese Stileigentümlichkeit erscheint ebenso auf Tafel 3, 7, 9, II, I5, I8, 22, 
23, 24. Die dreifach gekuppelten Fenster des Turmes mit der strahlenartig angedeute- 
ten Wölbung kehren auf Tafel ıı wieder. Die zackigen Berge mit größeren und da- 
zwischen kleineren Spitzen finden sich auch auf Tafel 3, 4, 7, 13, I8, IQ, 20, 2I, 22, 25. 

Dieser merkwürdige Meister, der wegen seiner Abhängigkeit von mehreren Schu- 
len noch keine bestimmte Lokalisierung gefunden hat, von W. Schmidt wegen seiner 
landschaftlichen Verwandtschaft mit Wolf Huber diesem sogar zugeschrieben wurde, 
dann, wie schon erwähnt, von Voß dem Bildschnitzer Huber, weist aber außerdem 
noch eine derartige Ähnlichkeit mit Lukas Cranach auf, daß es nicht Wunder nehmen 
würde, wenn unsere Zeichnung dessen Schule angegliedert würde. Das sich auf dem 
Boden verbreitende Faltengeriesel, die als Haupteigentümlichkeit hervorgehobenen 
Faltenzüge, welche sich vor dem Körper herabziehen, die dicke Halskette der hl. Katha- 


rina, die Beinstellung ihres Henkers, der Kopftypus der hl. Barbara sind sächsischen 
Ursprungs. 
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DAS ERLEBNIS BEI DÜRER 


VON 
KARL SIMON 


Das Erlebnis des Dichters erfreut sich seit den Tagen Wilhelm Diltheys einer 
vielfältigen und eingehenden Aufmerksamkeit; das Erlebnis des bildenden Künstlers 
ist m. W. noch nicht zum Gegenstand einer besonderen Untersuchung gemacht worden, 
obgleich dies nahe gelegen hätte. Denn auch der bildende Künstler ist nicht zu denken 
ohne das Erlebnis — so andersartig es bei ihm auftreten. mag als beim Dichter. Immer- 
hin können wir uns auch bei ihm der Definition anschließen, die Dilthey von dem Er- 
lebnis des Dichters gegeben hat; er bezeichnet bei ihm mit diesem Ausdruck „nur die- 
jenigen unter den Momenten seines Daseins oder die Verbindungen des Zusammen- 
gehörigen unter ihnen, welche ihm einen Zug des Lebens aufschließen“. Und 
weiter: „jedes echte poetische Werk hebt an dem Ausschnitt der Wirklichkeit, den es 
darstellt, einen Zug des Lebens heraus, der so vorher nicht gesehen worden 
ist.) 

Der wichtigste der hier vereinigten Aufsätze, dessen eine Unterabteilung der Titel 
des ganzen Buches wurde, ist nicht nur dem größten dieser vier Dichter gewidmet, 
sondern auch demjenigen, über dessen Leben wir am meisten wissen: Goethe. Das ist 
kein Zufall; denn von diesem Wissen aus fällt manches Licht auf die Zusammenhänge, 
von denen hier die Rede ist. 

Wollen wir einmal dem Verhältnis von Erlebnis und bildender Kunst genauer 
nachgehen, so richten sich unsere Blicke auf den ersten deutschen Künstler, der nicht 
nur als künstlerische, sondern auch als menschliche Persönlichkeit genauer faßbar — 
und immer noch unser größter ist: auf Dürer. Bei ihm dürfen wir hoffen, bei der 
Frage nach diesem Verhältnis eine Antwort zu erhalten, die nicht allzu mager ausfällt 
und nicht nur auf Eindrücken des seine Werke betrachtenden Subjekts beruht ?). 

Denn wir haben nicht nur Äußerungen seines künstlerischen Genius in einer bis 
dahin bei einem deutschen Künstler unerhörten Zahl und Mannigfaltigkeit, sondern 
wir besitzen auch schriftliche Aufzeichnungen, die für sein persönliches Erleben un- 
gemein aufschlußreich sind, bisher aber kaum noch in dieser Beziehung ausgewertet 
wurden. 

Wir müssen uns einmal klar machen, was es heißt, wenn noch in der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts ein bedeutender und fruchtbarer Kupferstecher nur mit seiner 


!) W.Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung, 2. Aufl. 1907, S. 180, 179. 
E Grundsätzliches zu der außerordentlich schwierigen Frage wird an anderer Stelle zu sagen sein; hier soll nur ein 
Beispiel zeigen, daß eine solche Betrachtungsweise, deren Gefahren nicht geleugnet werden, fruchtbar sein kann. 
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noch heute nicht gedeuteten Signatur „E. S.‘“ auftritt; wenn ein so persönlicher Künst- 
ler, wie der „Hausbuchmeister‘‘ nicht einmal signiert; wenn dies ein Schongauer zwar 
tut, aber menschlich fast völlig im Dunkel bleibt; wenn selbst von dem großen Zeit- 
genossen Dürers, Grünewald, der wirkliche Name völlig in Vergessenheit geraten konnte 
und erst aus Akten mühselig wieder ausgegraben werden mußte — und dann plötzlich 
ein Dürer durch schriftliche Aufzeichnungen in höchst persönlicher Weise von sich 
und über sich zu uns zu reden beginnt. 

Grundlage seiner Künstlerschaft ist zunächst die gewaltige Kraft seiner Phantasie, 
die wir als etwas Gegebenes und nicht weiter Ableitbares hinzunehmen haben. Aber 
diese Phantasie ist bei jedem Künstler auf Nahrung angewiesen, sie braucht Stoff des 
Erlebens, an dem sie sich erweisen kann, und der den Charakter seines künstlerischen 
Werkes zu einem guten Teile bestimmt. — Welches ist der Stoff dieses Erlebens bei 
Dürer? 


I: 


Ein Maler ist nicht zu denken ohne irgendwelchen Anschluß an die Natur, und daß 
ihn auch Dürer gefunden, braucht nicht lange ausgeführt zu werden. Das Kleinleben 
der Natur in der Pflanzenwelt findet in ihm einen unübertroffenen Schilderer, und auch 
für den Laien gehört „das große Rasenstück‘ zu den vertrauten Dingen. Von den 
Pflanzen geht es über Busch und Bäume zu Wasser, Bergen und Wolken als den kon- 
stitutiven Elementen des Raumes, der Landschaft, die nun in seinen Zeichnungen und 
Aquarellen in bis dahin unerhörter Weise als selbständiges Gebilde behandelt wird. 

Dieses Gefühl für die Landschaft, für den Raum, für den großen Naturzusammen- 
hang steht aber schon vor allem Naturdetail; es scheint, zum erstenmal für uns erkenn- 
bar, bereits aufzublitzen in der Federzeichnung von 1489, wo inmitten einer Reiter- 
kavalkade von Damen und Herren ein vom Rücken gesehener eleganter Jüngling den 
rechten Arm hochhebt und die Hand ausstreckt, wie zu einem Jubelgruß an die vor ihm 
sich ausbreitende Landschaft mit den begrenzenden Höhenzügen und der Stadt links 
am Horizont. Und immer wieder wird Dürern die Landschaft, der Raum zum Erlebnis, 
mag er Innsbruck oder Trient mit erstaunlicher Objektivität farbig festhalten, mag 
ein altes Schloß in den Dolomiten sein Auge reizen oder mag ihn auch später noch 
Nürnberg und seine Umgebung mit der Drahtziehmühle, der Häusergruppe bei St. Jo- 
hann oder mit dem Dorfe Kalkreuth u.a. m. fesseln. 

Trotzdem bildet er diese Ansätze nicht weiter, wird nicht er der Begründer der 
Landschaftsmalerei als einer selbständigen Gattung, sondern Altdorfer; es ist sehr wohl 
möglich, daß ‚‚die ungeistige Mühelosigkeit des Ergebnisses eines ganz großen, weil 
ganz freien Sehens den konstruierenden Problematiker Dürer nicht weiter reizte‘ °). 

Wichtiger ist vielleicht noch, daß das Ungreifbare, das in aller „Landschaft“ 
lebt, für ihn nicht das Höchste bedeutet; das Gefühl für „Stimmung“ besitzt er gewiß — 
schon etwa das Aquarell mit dem Sonnenuntergang (Brit. Mus.) beweist es — aber er 
läßt es in seinen selbständigen Schöpfungen nicht herrschen, er ist nicht Romantiker; 


3) Vgl. Albrecht Dürers Landschaftsaquarelle. Hrsgg. u. eingel. v. A. E. Brinckmann, 1934, S.7. 
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für ihn ist Kunst nicht Reiz, sondern Gestalt. Auch ungreifbare Naturerscheinungen, 
wie Blitz, Feuer usw. „gestaltet‘‘ er in bisher nicht dagewesener Weise. 

Der Gestalt gehört seine Liebe, auch in ihren bescheidensten Ausprägungen, und 
nicht unbemerkt von seiner Umgebung; während der niederländischen Reise werden 
ihm Korallen, Schneckenhäuser und Muscheln zu wiederholten Malen geschenkt — 
gewiß nicht, ohne daß man glaubte, ihm damit eine Freude zu machen, die denn auch 
dankbar von ihm gebucht wird. 

Der leblosen Natur tritt die lebendige an die Seite, und auch hier bringt der 
Künstler gleich ein Letztes an Naturbeobachtung; der Hase und die Blaurake der Al- 
bertina sind wieder auch dem Laien vertraute Dinge. Oder es sei an den Hirschkopf 
von 1504 erinnert, an die zahlreichen Pferdestudien usw. Und all diese Studien werden 
dann verwertet und lebendig gemacht in den Kompositionen malerischer oder graphi- 
scher Art, auch in den religiösen. Hier treten dann Löwe, Pferd, Hund, Schwein, Affe, 
Hase, Vögel aller Art usw. in reicher Fülle auf; die liebenswürdigste und ausführlichste 
Schöpfung mit solchem Tierleben ist vielleicht die Zeichnung der „Maria mit den vielen 
Tieren“ von 1503 *). In den Niederlanden werden ihm oder seiner Frau dreimal Papa- 
geien geschenkt, und er selbst kauft sich dort um vier Goldgulden ‚„Meerkätzlein“. 

Kein Zweifel, daß ihm die Tierwelt zum starken Erlebnis geworden ist, und zwar 
bis in späte Zeit hinein, wenn er nicht nur sich ausführlich über das Nashorn verbreitet 
(Holzschnitt von 1515, nach Zeichnung des Britischen Museums), sondern auch 1521 
das walroßähnliche Tier zeichnet (Brit. Mus.) und während seines niederländischen 
Aufenthaltes eine verhältnismäßig weite Reise macht, um den ans Land gespülten Wal- 
fisch (oder ihn dann leider doch nicht) zu sehen. Ein Hunger nach dem Erleben des 
Ungewöhnlichen, Absonderlichen, ja, auch des Anormalen spricht sich hier aus: wenn 
er etwa auch der Mißgeburt eines Schweines seinen Stichel leiht. 


II: 
Es ist unnötig hervorzuheben, daß für Dürer der Mensch das größte Erlebnis ge- 
worden ist — der Mensch zunächst als Naturwesen, als organisches Gewächs, ohne 


Hülle und psychologische Beschwertheit — freilich erst ziemlich spät, wenn auch kaum 
später als die eingehenden Tier- und Pflanzenstudien; wir kommen bei seinem Akt- 
studium darauf zurück. Auch hier ist ihm das Fremdartige, Absonderliche, ja, Anormale 
wichtig — neben der Norm und dem Ideal. Er zeichnet den Kopf eines Negers (1508), 
einer Mulattin (1521), eine Türkin, eine Mißgeburt zusammengewachsener Zwillinge 
(1512) und hält noch ein Jahr vor seinem Tode den sonderbaren Kopf eines langbärtigen 
Knaben in einem Gemälde fest. So wundert es uns auch nicht, wenn er in Antwerpen 
gläubig die Gebeine eines Riesen bestaunt, der angeblich 18 Schuh lang gewesen. 
Ebenso werden ihm wichtig die von Naturmenschen geschaffenen Merkwürdig- 
keiten, die ihm in den Niederlanden eindrucksvoll entgegentreten. Er sieht hier „die 
#) Wie sehr er auch hier die Natur, den Anschluß an sie, ihr immer erneutes Erlebnis braucht, sagt er selbst einmal 


in einem Briefe von 1523 an einen Bekannten namens Frey in Zürich: ‚,,...des Affentanz halben, so Ihr begehrt Euch 
zu machen, hab ich den hiermit ungeschickt aufgerissen, Dann ich hab lang kein Affen gesehen ...“ 
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dieng, die man dem könig auß dem neuen gulden land hat gebracht‘: eine goldene Sonne, 
einen silbernen Mond, zwei Kammern voll Rüstung, ‚dgl. von allerley ihrer waffen, 
harnisch, geschuz, wunderbahrlich gar selzamer kleidung, pettgewandt, und allerley 
wunderbahrlicher ding zu menschlichem brauch, das so viel schöner zu sehen ist, dan 
wunderding. Diese ding sind alle köstlich gewesen, das man sie beschäzt hunder tausend 
gulden werth. Und ich hab aber all mein lebtag nichts gesehen, das mein 
herz also erfreut hat als diese ding. Dan ich hab darin gesehen wunderliche 
künstliche ding und hab mich verwundert der subtilen ingenia der menschen in fremb- 
den landen. Und der ding weiß ich nit auszusprechen, di ich do gehabt hab“. 

Man spürt in diesen Sätzen die Gewalt des Erlebnisses, die er, hingerissen, nur 
unvollkommen und in den Ausdrücken sich wiederholend, in unbehülfliche Worte zu 
kleiden vermag; wie ein Elementarereignis zwingt es ihn zu staunender, ehrfurchts- 
voller Verwunderung, die so ganz frei ist von der Blasiertheit des Weißen, des Euro- 
päers, der auch heute noch nicht ganz selten in dem Farbigen nur den „Halbaffen“ 
sieht. 

Von dem Menschen als Naturprodukt ist nicht zu trennen der Mensch als geistig- 
seelisches Wesen, und nun eröffnet sich ein Blick in unermeßliche Weiten — —. „Willst 
Du die andern versteh’n / Blick’ in Dein eigenes Herz.“ 

Und früh schon muß der junge Dürer einen Blick in dies eigene Herz getan, ein 
starkes Bewußtsein seiner selbst gehabt haben; sonst würde nicht das erste datierte er- 
haltene Zeugnis seiner Künstlerschaft überhaupt das Selbstbildnis als Dreizehnjähriger 
sein, das noch der Gealterte offenbar als Dokument des Aufhebens und der Erläuterung 
für wert gehalten hat. Es ist das erste einer ganzen Reihe von Zeugnissen dafür, daß er 
sich selbst in ganz besonderer Weise erlebt hat. Mit stärkerem persönlichem Gehalt als 
das des Kindes erfüllt, ist natürlich das hingewühlte Selbstporträt als Jüngling in Er- 
langen und das neuerdings bekannt gewordene in Lemberg. Verbunden mit einem aus- 
drücklichen Selbstbekennntis ist dann das Selbstporträt im Louvre mit den großen 
fragenden, ernsten Augen (1493): „myn sach die gat als es oben schtat“; es stellt ihn 
wohl als Bräutigam dar, in der Hand die Blume ‚„‚Männertreu‘ — damals „Elend“, d.h. 
„Fremde“ genannt — offenbar auch das als Bekenntnis gemeint. Seiner selbst voll 
bewußt, mit Sorgfalt modisch, fast stutzerhaft gekleidet — was aber doch wohl eher als 
Ausdruck objektiver Überzeugung von seiner tatsächlichen Wichtigkeit, vielleicht sogar 
seiner geschichtlichen Bedeutsamkeit zu werten ist — stellt er sich in dem Madrider 
Brustbild von 1498 dar; es ist das Jahr des Erscheinens der Apokalypse. In merkwürdigem 
Gegensatz dazu dann das Münchener Selbstbildnis von 1500, wo er zum ersten und zum 
letzten Male sich dem Beschauer ganz von vorn darbietet; ein Verzicht auf alles äußere 
Drum und Dran, bei durchaus würdiger und vornehmer Erscheinung; der Kopf allein 
herrschend — in seltsamer Durchdringung des tatsächlichen Befundes mit einem 
Wunschbilde. Kein Zweifel, daß hier ein Erleben seiner selbst in ganz starkem Maße 
gegeben ist. Ein neuerer Kenner findet es „merkwürdig, daß Dürer um 1500 die höchste 
Sorgfalt und den größten Zeitaufwand an seine Selbstbildnisse wandte, also auf Mühen, 
für die er keinerlei Entlohnung erwartete. Das Selbstbildnis im Prado — von 1498 — 
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ist um einen Grad genauer und eingehender durchgebildet, als die im Auftrag entstan- 
denen Tucher-Porträts von 1499“ °). Die Erklärung wird aber darin liegen, daß ihm 
eben das Erlebnis der eigenen Persönlichkeit wichtiger war als jeder äußere, geldliche 
Vorteil. 

Später stellt er sich dann in ganzer Figur mitten in seine Kompositionen hinein, 
zwei Mal zusammen mit Pirckheimer, sich mit Namen und Heimat nennend (s. u.), 
zum letzten Male auf dem Allerheiligen-Bilde von ısıı. Dann erlahmt das Interesse 
an der eigenen Person wohl vor drängenderen Dingen sachlicher Art. Aber noch ein- 
mal zeigt er sich (außer in der Weimarer Zeichnung als Dreiviertelfigur) als kranken 
Mann, der in seiner grandiosen Objektivität auf den Sitz seines Leidens weist: ,„‚dö ist 
mir we.“ 

Dieses tiefe, durch einen langen Zeitraum sich fortsetzende Erlebnis des eigenen 
Ich ist ohne Beispiel in der ganzen Kunst seiner Zeit, nicht nur des Nordens, sondern 
auch des Südens. Weder von einem Florentiner noch einem Römer oder einem Vene- 
zianer könnte etwas Ähnliches gesagt werden. Einzig Rembrandt kann hier zum Ver- 
gleich genannt werden — auch er bezeichnenderweise ein Nordländer. 

Im Zusammenhang mit dem Interesse an seiner eigenen körperlichen Erscheinung 
steht dasjenige für die Werke seiner Hand. Daß er seine Holzschnitte und Kupferstiche 
signiert, hat gewiß nicht nur geschäftliche Gründe, denn dasselbe tut er nicht nur mit 
seinen Gemälden, sondern auch mit seinen Zeichnungen, die er offenbar als Dokumente 
seines künstlerischen Entwicklungsganges sorgfältig aufhebt und sammelt; diesem Zwecke 
dienen dann auch die Datierungen, die gewiß nicht immer gleichzeitig, sondern auch 
nachträglich vorgenommen worden sind. Das alles steht in dieser Form und Ausdehnung 
in seiner Zeit wohl einzigartig da. 

Die Wichtigkeit, die er sich und allem, was ihn angeht, offenbar beilegt, macht 
nicht an der eigenen Person halt, sie überträgt sich auf seine Familie, auf die Eltern: 
zwei Jahre später als sich selbst zeichnet er (?) den Vater (1486), und er ist erst neun- 
zehnjährig, da entsteht das wundervolle Porträt des Vaters in den Uffizien, befangen und 
doch frei; ein Bild der Mutter gehörte wohl dazu, ist aber nicht erhalten. Sieben Jahre 
danach treibt es ihn, den Vater noch einmal darzustellen — das Antlitz zerfurcht, aber 
die Augen fest auf den Beschauer gerichtet, von einer Großartigkeit der Auffassung, 
die sehr wohl an Rembrandt denken läßt. | 

Als aber die Mutter sich zum Sterben legt (1514), da erlebt er ihren Tod mit wun- 
dem Herzen, doch zugleich (nach seiner eigenen Schilderung) mit wachen, scharf be- 
obachtenden Sinnen — wie es sich auch in jenem ergreifenden Kohleporträt des gleichen 
Jahres ausspricht. 

Und nun sind wir in der einzig glücklichen Lage, auch seine Worte zu besitzen, 
in denen er das Erlebnis seines Elternhauses, des Vaters, der Mutter ausspricht; schlichte 
Worte, in denen aber innere Ergriffenheit zittert — wie er etwa seinen Vater charakte- 
risiert oder seinem Schmerze darüber Ausdruck gibt, daß er bei seinem Tode nicht 


?) M.I. Friedländer: Eine unbekannte Dürer-Madonna. Pantheon 1934, H. ıı, S. 321f. 
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derartig über sich und seine Familie ausspricht. Dürer schreibt, unter Benutzung von 
Aufzeichnungen seines Vaters auf, was er über seine Familie weiß, und schließt an, was 
er über sein eigenes Leben zu berichten hat. Diese Familienchronik ist erst spät (1524) 
entstanden, die Bruchstücke aus seinem Gedenkbuch dagegen sind unter dem unmittel- 
baren Eindruck der Erlebnisse selbst geschrieben: der Bericht über des Vaters Tod 1502, 
über der Mutter Leiden und Hingang 1514, die Erzählung von dem Kreuzwunder 1503; 
1525 dann die Aufzeichnung über ein Traumgesicht. Endlich besitzen wir das Tage- 
buch der Reise in die Niederlande (1520/21); zunächst nur als Ausgabenbuch gedacht 
und angelegt, enthält es doch daneben eine Fülle sonstiger persönlicher Mitteilungen 
und weitet sich (wovon noch die Rede sein muß) zu einem Sammelbecken von Äuße- 
rungen persönlichster Art bis in Dinge des Glaubens hinein. 

Dürer stellt sich mit diesen Aufzeichnungen in eine Reihe mit Geschäftsleuten, 
die seit dem 15. Jahrhundert in steigender Zahl Bemerkenswertes aus ihrem geschäft- 
lichen oder allmählich auch persönlichen Leben schriftlich festhalten; gerade aus diesen 
Jahren (bis 1523) stammt das berühmte, eigenhändig geführte Tagebuch des Nürn- 
berger Großkaufmanns Anton Tucher. Anderseits eröffnet um diese Zeit der gelehrte 
Prior des Klosters Maria Laach, Johannes Butzbach, mit seinem Wanderbüchlein die 
Reihe der ausgesprochenen deutschen Autobiographien ®). Es ist bedeutsam, daß Dürer 
hier soziologisch seinen Platz zwischen dem Großkaufmann und dem Gelehrten findet; 
er ist auch in dieser Beziehung nicht mehr Handwerker. 

Schon früh aber erlebt er auch eine feindliche Welt. Aus seiner Lehrzeit bei 
Wohlgemut hebt er zweierlei hervor: ‚in der Zeit verliehe mir Gott Fleiß, daß ich wol 
lernete. Aber ich viel von seinen Knechten mich leiden mußte‘. Noch nach Jahrzehnten 
ist das Erlebnis dieses Leidens nicht verblaßt, und vielleicht haben wir hier einen der 
auch noch heute psychologisch faßbaren Gründe dafür, daß Dürer nicht müde geworden 
ist, das Leiden Christi, die Passion, immer wieder und mit einem durch persönliche, 
schmerzlichste Erfahrungen geschärften Empfindungsvermögen durchzudenken und in 
immer neuen Variationen zu gestalten ”). 

Kein Wunder, wenn durch eine ungewöhnlich scharfe und häufige Beobachtung 
seiner selbst und der Menschen um ihn her eine ganz besondere Fähigkeit erwächst, 
auch künstlerisch andere Menschen in ihrer individuellen Besonderheit aufzufassen und 
wiederzugeben. Zunächst bleibt das Bildnis des Vaters von 1497 die persönlichste 
Leistung — den Erlebnischarakter scharf betonend; Kurfürst Friedrich der Weise, 
die Tucherporträts, auf Bestellung entstanden, sind gleichgültiger; einzig im Oswalt 
Krell lodert etwas von dem Feuer des späteren Holzschuher-Bildnisses. 

Venedig lockert dann auf; es entstehen das frische Porträt des jungen Mädchens 
(Wien), das ungewöhnlich weiche Bildnis seiner Frau (?) und einige männliche Brust- 
bilder. Ein Werk der Pietät dann nach Jahren der greise Wohlgemut von 1516, nicht 
ohne Hinzufügung einer in zwei zeitlich auseinanderliegenden Absätzen entstandenen 
Inschrift. „Das hat Albrecht Dürer abconterfet noch seim Lehrmeister Michll Wolge- 


6) Vgl. dazu Marianne Beyer-Fröhlich, Die Entwickelung der deutschen Selbstzeugnisse. 1930. 
?) (? Der Herausgeber.) 
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mut im Johr 1516 // und er was 82 Johr und hat gelebt, bis daß man zählet 1519 Johr, 
do ist er verschieden an Sant Endres Tag frih eh die Sunn aufging.‘“ Bei welchem ande- 
ren Künstler findet man auf einem ausgeführten Bildnisse ein solches persönliches Be- 
kenntnis: zu seinem Lehrmeister und zu der Anteilnahme, die sein Tod erweckt? Dachte 
Dürer daran, daß genau am gleichen Sant Endres Tag vor 33 Jahren sein Vater ihn 
hatte „versprochen in die Lehrjahr zu Michael Wohlgemut‘“ ? 

Seit 1518 dann eine gesteigerte Tätigkeit für das Porträt, mit Holzschuher und 
Muffel_als Höhepunkten. Das gemalte Porträt aber genügt nicht; Holzschnitt und 
Kupferstich müssen mit verwendet werden — der Holzschnitt zuerst für das Porträt 
Kaiser Maximilians. In dem Porträtstich erschließt Dürer als erster der Kunst über- 
haupt eine neue Provinz. Fürsten, wie Kardinal Albrecht (1519 und 1523), Friedrich 
der Weise, Humanisten, wie Freund Pirckheimer, Melanchthon, weniger Erasmus (als 
letzter in dieser Reihe) leben in der Gestalt fort, die er ihnen gegeben; das geplante 
Lutherporträt ist er uns schuldig geblieben. Ein wahrer Hunger nach psychologischem 
Erleben muß ihn in diesen Jahren ergriffen haben. Während der Niederländischen 
Reise entstehen 120 „Conterfetungen“, die meisten natürlich als Zeichnungen. 

Nicht nur als Einzelwesen erweckt der Mensch seine Anteilnahme, sondern auch 
in seiner Vervielfältigung und als Masse, wofür seine figurenreichen Kompositionen 
Zeugnis ablegen. Neben die individuellen Vertreter der verschiedenen Stände, die 
Dürer mit scharfem Blick beobachtet, treten die Typen. Sein Bildnis Karls d. Gr., 
im wesentlichen dekorativ gemeint, hat doch bei uns die Vorstellung von dem mittel- 
alterlichen Idealkaiser zu einem guten Teile bestimmt, der „Reiter“ und „Hieronymus 
im Gehäus‘“ diejenigen des Ritters und des Gelehrten überhaupt. An Typen aus seiner 
eigenen Gesellschaftssphäre, der Handwerker und Künstler, hat er nur seinen Vater 
und den alten Lehrer festgehalten, mit denen ihn Bande der Pietät verknüpften; von 
hierhergehörigen Zeichnungen wäre mit Sicherheit nur das Bildnis des Augsburgers 
Burgkmair zu nennen — die Nürnberger fallen aus; Peter Vischer hat er nicht porträ- 
tiert. Dagegen haben ihn die Typen der damaligen „unteren“ Volksschichten der Hei- 
mat, die Bauern, sehr wohl beschäftigt, sogar in der subtilen Technik des Kupferstichs. 
So schon gegen Ende des Jahrhunderts mehrere Male (Drei Bauern im Gespräch; Der 
Bauer und seine Frau), dann wieder gleichzeitig mit den drei „Meisterstichen“: Tanzen- 
des Bauernpaar; Der Sackpfeifer, und noch einmal, 1519, die dem Augenblick glänzend 
abgelauschten „Marktbauern“. So war das bisher noch nicht gesehen worden. 


ILL: 

Dürer weiß sehr wohl, daß die Erlebnisse, die Natur und Menschenwelt darbieten, 
für die Ausbildung eines Malers nicht genügend sind; sondern ‚,...er muß van guter 
Werkleut Kunst erstlich viel abmachen, bis daß er eine freie Hand erlangt“, und da- 
nach hat er selbst redlich gehandelt. — Was von vorhandener Kunst in seinen Anfangs- 
zeiten ihm zum besonderen Erlebnis geworden ist, wissen wir nicht, daß er aber die 
Holzschnitte in seines Paten Koburger „Apokalypse“ von 1483 mit Aufmerksamkeit 
betrachtet haben wird, dürfen wir als sicher annehmen — vielleicht ist damals zuerst 
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der Funke in seine Seele gefallen, der langsam, aber unablässig glimmend, dann die 
gewaltige Flamme von 1498 hat emporlodern lassen. Als Goldschmiedelehrling wird 
er u. a. die Kupferstiche des großen oberdeutschen Meisters Schongauer auf sich haben 
wirken lassen; die Nachrichten, daß Kolmar, die Schongauer’sche Werkstatt, ein Haupt- 
ziel seiner Wanderschaft gewesen, erheben diese an sich schon mehr als naheliegende 
Annahme zur Gewißheit. 

Die Lehrzeit bei Wohlgemut wird ihn in das Handwerkliche eingeführt haben — 
an inneren fruchtbaren Erlebnissen wird sie nicht reich gewesen sein, und es kann mit 
Recht gesagt werden: „Es ist merkwürdig wenig von Nürnberg und Wolgemut die Rede, 
wenn man das Erdreich auffinden will, in welchem diese Eiche wurzelt“ ®), Für den 
Kupferstich konnte ihn Nürnberg bestimmt nichts lehren; sehr wohl aber für den Holz- 
schnitt, für den die Wolgemutwerkstatt ja in umfangreichem Maße tätig war. 

Was etwa von älterer oder gleichzeitiger deutscher Kunst während seiner Wander- 
schaft von Bedeutung für ihn geworden ist, wissen wir nicht mit Sicherheit. Er selbst 
geht nicht nur über diese Zeit in seinen Aufzeichnungen schnell hinweg, auch an irgend 
welchen sonstigen Zeugnissen dafür fehlt es. Daß er aber mit offenen Augen auch schon 
damals gewandert ist, dürfen wir aus den Mitteilungen des Niederländischen Tage- 
buches schließen; 1520 läßt er sich z. B. die „Tafel aufsperren, die Maister Steffan zu 
Cöln gemacht hat“ — Lochners Dombild. Stiche des Hausbuchmeisters hat er wohl 
gekannt; bezeichnenderweise sind es die beiden bedeutendsten Stecher, die Eindruck 
auf ihn gemacht haben: neben Schongauer eben der große Namenlose vom Mittelrhein. 

Spätestens im Jahre seiner Rückkehr nach Nürnberg hat er nun auch diejenige 
Kunst kennen gelernt, die von besonderer Bedeutung für ihn und seine Entwickelung 
geworden ist: die italienische. 1494 sind die zwei Federzeichnungen nach Kupferstichen 
von Mantegna entstanden: ein Bacchanal und ein Kampf mit Seeungeheuern; weiter 
ein Tod des Orpheus (Hamburg, Kunsthalle), dessen Figuren wohl auf einen Stich von 
Pollajuolo zurückgehen. Aus dem Jahre 1495 stammt die Kopie eines Kinderkörpers 
von Lorenzo di Credi, und auch sonst hinterläßt die italienische Kunst Spuren in seinem 
Werke; aber es ist schwer nachzuweisen, daß ihm Italien zum Erlebnis geworden. 
Es kann ihm wie manchem Italienfahrer auf seiner ersten Reise dorthin gegangen sein: 
Augen und Seele werden „gehalten“, so daß sie, mit Nordischem erfüllt, dem Neuen, 
Großen, aber Fremden sich nicht recht zu öffnen vermögen. 

Durch die italienische Kunst ist Dürer offenbar auch auf die Wichtigkeit des Akt- 
studiums nachdrücklich hingewiesen worden; für das Kopieren der italienischen Stiche 
(1494) gab wohl die Bewältigung des nackten menschlichen Körpers, wie sie sich ihm 
hier darstellte, den Hauptanstoß. Aus der Zeit vorher besitzen wir von ihm wohl nur 
eine Aktzeichnung (von I493), ganz realistisch mit allen Zufälligkeiten des Modells 
wiedergegeben. 

Und vielleicht ist es kein Zufall, daß dies Aktmodell gerade eine Frau war; denn 
auch als Geschlechtswesen ist ihm die Frau offenbar nicht unwichtig gewesen. Hören 
wir doch von seinem Freunde Camerarius, er sei „multarum feminarum cupidissimus“ 


8) Fr. I. Stadler, M. Wolgemut und der Nürnberger Holzschnitt. 1913, S. 223. 
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gewesen. Auch die Späße in den venezianischen Briefen an Pirckheimer sind derb; 
daß aber die Sexualität, in deren Ausmalung bei ihm man neuerdings hier und da seiner 
Phantasie die Zügel schießen läßt, eine zentrale Bedeutung für seine Persönlichkeit ge- 
habt habe, ist nirgends ersichtlich und nicht einmal wahrscheinlich. In dem Entwurf 
einer Vorrede (von 1512/13) zu dem geplanten großen Malerbuch gibt er mit großem 
sittlichen Ernst dem angehenden Künstler den Rat, „daß er sich vor aller Unlauterkeit 
behut. Kein Ding schwächt die Vernunft mehr denn Unlauterheit““. — Die Frage 
nach dem Verhältnis zu seiner Frau soll hier nicht aufgerollt werden. Aber mehrfach 
hat er ihre Züge mit seiner Kunst festgehalten; er hat seine Frau mit geschäftlichen 
Aufträgen betraut, hat sie mit auf eine Wallfahrt nach Vierzehnheiligen, kurz darauf 
auch auf seine große Reise nach den Niederlanden mitgenommen; das würde er kaum 
getan haben, wenn die beiden nicht mindestens schlecht und recht miteinander gelebt 
hätten. Nüchtern wird diese Ehe gewesen sein, so nüchtern, wie sie zu stande gekommen, 
und mehr als eine gute Haushälterin war die Frau dem Künstler wohl kaum. Etwas 
anderes würde aber kaum im Sinne der Zeit gelegen haben, die auch in dieser Beziehung 
ein durchaus männliches Gepräge trägt und von anderen Dingen bewegt wurde, als 
vom „Liebeserlebnis“. Eine eingehendere Untersuchung über die Stellung der Frau 
in der Reformationszeit ist m. W. noch nicht angestellt worden, so wünschenswert sie 
wäre. Geistig bedeutende Frauen, soweit sie Hausfrauen waren, hat es gewiß nicht 
viele gegeben, auch nicht unter den Fürstinnen; Charitas Pirckheimer war Nonne. 
Mit Anschauungen, die wesentlich erst seit dem 18. Jahrhundert sich entwickelt haben 
oder mit Voraussetzungen der italienischen Renaissance dürfen wir für das Deutschland 
der Reformationszeit nicht rechnen. 

So war hier auch das Aktstudium in dieser Zeit mit größeren Schwierigkeiten ver- 
bunden als im Süden. Aber losgelassen hat das Erlebnis des Nackten Dürer doch nicht 
mehr. 

Im Frauenbad (Zeichnung von 1496) und im Männerbad (Holzschnitt) macht er 
seine Modellstudien, nicht ohne daß sich in die treue Naturbeobachtung Dinge ein- 
mischen, die er nicht in der Natur, sondern bei italienischen Vorbildern beobachtet hat. 
Größere Naturnähe verraten wieder die weiblichen Akte in den sog. „Vier Hexen“ und 
im „Iraum des Doktors“, während in anderen Stichen, besonders denjenigen mit 
mythologischen Themen, das italienische Vorbild stärker durchschlägt. („Das Meer- 
wunder“, „Ercules‘“). 

Schon damals dringt er wohl zu der Erkenntnis durch, die er später formuliert: 
„es lebt kein schöner Mensch auf Erden, er könnte immer noch schöner sein“. Wieder 
sind es nach seinem eigenen Geständnis italienische Einwirkungen, die ihn neue Er- 
kenntnisse oder wenigstens neue Fragestellungen lehren. Der venezianische Maler Jacopo 
de’ Barbari, seit 1500 für längere Zeit in Nürnberg und Deutschland, zeigt ihm eines 
Tages ein Bild von Mann und Weib, „aus der Maß gemacht“, d.h. geometrisch kon- 
struiert. Genaueres darüber, wie die Konstruktion zu stande gekommen, war aber von 
Barbari nicht zu erfahren. Noch nach Jahrzehnten zittert die Erregung nach, von der 
Dürer angesichts dieser bisher kaum geahnten Möglichkeiten ergriffen wurde; er hätte 
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von Barbari „lieber sehen wollen, was sein Meinung sei gewest, dann ein neu Kunig- 
reich“ — schreibt er in der Widmung seines theoretischen Werkes an Pirckheimer. 

Die Zusammenfassung dann dessen, was er selbst hier zu sagen hatte, in dem Kupfer- 
stich und dem Madrider Gemälde Adam und Eva (1504 und 1507). 

In Verbindung mit seinem Interesse für den nackten menschlichen Körper steht 
gewiß auch die lebhafte Teilnahme für die „Gymnastik“, die uns von seinem Freunde 
Camerarius in der Einleitung zu der lateinischen Übersetzung der Proportionslehre be- 
zeugt wird °). In den hier genannten „reliquiae gymnastices‘“ haben wir vielleicht die 
(wohl 1512 entstandenen und zur Veröffentlichung bestimmten) Zeichnungen der um- 
fangreichen Handschrift des Ring- und Fechtbuches in der K. K. Familienfideikommiß- 
Bibliothek in Wien zu sehen. Auf eine ältere Vorlage von etwa 1470 zurückgehend, also 
nicht etwa nach der Nätur gezeichnet und keine originale Schöpfung, sind die hier 
wiedergegebenen Stellungen von Ringern und Fechtern doch erst von Dürer mit pul- 
sierendem Leben erfüllt, „durchgefühlt‘“, aus dem Schematischen herausgehoben und 
innerlich erlebt. Daß gerade um diese Zeit auch in Nürnberg solche Fechtveranstal- 
tungen in der Öffentlichkeit stattgefunden haben, denen Dürer seine Teilnahme nicht 
versagt haben wird, wissen wir aus urkundlichen Zeugnissen. Seit dem Ende des 135. 
Jahrhunderts tritt der ursprünglich kriegerische Zweck dieser Übungen mehr und mehr 
zurück, und das Sportliche in den Vordergrund, das gegen Ende des 14. Jahrhunderts 
zum ersten Male in Deutschland kodifiziert worden zu sein scheint !%). Dieses Interesse 
für regelhaft durchgeführte Leibesübungen geht mit ähnlichen Bestrebungen der ita- 
lienischen Renaissance parallel. Hier löst sich zuerst das Turnen von der Kriegsübung, 
wie vom bloßen Spiel und wird ein Requisit der höheren Bildung. Kunstmäßig gelehrt 
hat es wohl zuerst der berühmte Erzieher am Mantuanischen Hofe, Vittorino da Feltre 
(1397—1446), und ein Jahrhundert später hat ein Arzt, Hieronymus Mercurialis, eine 
Darstellung der antiken Gymnastik gegeben (1569) '}). 

Was die „reliquiae musices“ betrifft, von denen Camerarius spricht, so geht wenig- 
stens so viel daraus hervor, daß Dürer an der Musik ein lebhaftes Interesse genommen 
hat. Und wenn er in seinem „Malerbuch“ ihr eine hervorragende Wirkung bei begin- 
nender Melancholie zuschreibt, und sie aus diesem Grunde den angehenden Künstlern 
empfiehlt !?), so werden diesem Rate nicht nur, aber doch auch eigene Erlebnisse zu- 
grunde liegen. 

Leibesübungen und Musik waren auch diesseits der Alpen und in Deutschland zu 
Hause, immerhin ist Venedig mit seinem reich entwickelten musikalischen Leben auf 


9) Non tamen erat aut tristi severitate aut gravitate odiosa, quin etiam quicquid ad suayitatemn hilaritatemque facere 
putatur, neque ab honesto nec recto alienum, et ipse per aetatem non neglexerat, et probabat etiam senex, cuiusmodi sunt 
gymnastices et musices reliquiae. 

10) Vgl. Fr. Dörnhöffer, Albrecht Dürers Fechrbuch. Jahrb. d. Kunstsammlungen d. Allerh. Kaiserh. Bd. 27, 
S.XVII£. 

11) Jac. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien. ıı. Aufl. 1913. II, S. ıır. — Vgl. dazu K. Simon, Körper- 
lichkeit und Stil im Wandel vom Rokoko zum Klassizismus, Jahrb. des Freien Deutschen Hochstifts 1931, S. 132. 

12) „„...ob sich der Jung zu viel’übte, dovan ihm die Melecoley überhand mocht nehmen, daß er durch kurzwelig 
Saitenspil zu lehren davon gezogen werd zu Ergetzlichkeit seines Geblüts. Lange-Fuhse, Dürers schriftl. Nachlaß, 1893. 
S. 283, 26f. 
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Dürer bei seinem zweiten Aufenthalt vielleicht nicht ohne Einfluß gewesen. Überhaupt: 
war die erste italienische Reise kaum zum eigentlichen Erlebnis geworden, so wurde es 
diejenige von 1505/7 allerdings in vollem Maße. 

Er ist, wenn wir uns nicht auf Vermutungen einlassen, nicht nach Florenz gegangen, 
von Rom zu schweigen; er blieb in Venedig, das er einmal, nach seinem eigenen Zeug- 
nis verlassen hat, um einen Aufenthalt in Bologna zu nehmen; Mailand hat er wohl 
gleichfalls kennen gelernt. Was ihm in Venedig zum Erlebnis geworden, hat in aus- 
gezeichneter Weise Wölfflin in Worte gefaßt, deren wir uns mehrfach gern bedienen 
werden. Zunächst einmal: „sicher ist damals eine große Steigerung des Lebensgefühls 
über ihn gekommen. Er gewinnt die Anschauung einer Menschheit, die eine höhere 
Würde besitzt, die in größeren Geberden spricht und der man ein lebendigeres Leben 
zutrauen möchte. Das Schwere und Befangene des nordischen Daseins fällt von ihm 
ab. Das Auge öffnet sich weiter und erhält einen strahlenderen Blick. Es erschließt sich 
eine Welt von neuer Bewegung, und unbekannte Gebiete der Seele tun sich auf.‘“ Die 
Briefe an Pirckheimer sprechen eine beredte Sprache. In der fremden Stadt erringt er 
sich schnell Anerkennung. Giovanni Bellini, der Senior der dortigen Maler, lobt ihn 
vor dem ganzen Adel. Vom Neide der jungen Künstler bleibt er nicht verschont, aber 
die Signoria bietet ihm ein gutes Jahresgehalt, wenn er bleiben wolle. Er ist ein „Gentil- 
uomo“ geworden, und vor der Rückkehr graust es ihm. Eine Nachwirkung des größeren 
Lebensstils in Venedig ist es wohl, wenn er sich, heimgekehrt, das große Haus am Tier- 
gärtnertor kauft. | 

Die Steigerung seines Lebensgefühls zeigt sich auch äußerlich darin, daß er sich 
selbst auf dem Rosenkranzbilde als Zuschauer in ganzer Figur anbringt (neben ihm 
Freund Pirckheimer), einen Zettel vorweisend mit der rühmenden Inschrift: „exegit 
quinquemestri spatio Albertus Durer Germanus 1506“ — eine Inschrift, die in ihrer 
Ausführlichkeit und persönlich-selbstbewußten Haltung wohl in der ganzen zeitgenössi- 
schen Kunst ihresgleichen sucht. Das Gleiche findet sich auf der im selben Jahr ent- 
standenen „Madonna mit dem Zeisig‘: „Albertus Durer Germanus faciebat post Vir- 
ginis partum 1506“. Ebenso auf dem Gemälde der „Eva“ in Madrid (1507), wo aber 
der Zettel durch ein Inschrifttäfelchen ersetzt ist, und statt des „Germanus‘“ „Ale- 
manus“ steht. Ebenso bezeichnet er sich auf der „Marter der Zehntausend‘“, in deren 
Mittelgrund er mit Pirckheimer herumspaziert und den Inschriftzettel hält. Feierlicher 
erscheint er noch später im Mittelgrunde des Heller-Altars, in ganzer Figur sichtbar, 
neben der monumentalen Tafel mit der Inschrift in Versalien, wo er sich wieder als 
„Alemanus“ bezeichnet. In ganz ähnlicher Weise noch auf dem Allerheiligen-Bilde von 
I5II, wo aber die monumentale Inschrift die Vorderseite eines viereckigen Blockes 
bildet; hier ist die Volksbezeichnung durch diejenige der Heimat ersetzt: „Noricus“ — 
was sonst nur noch auf dem Adam- und Evastich von 1504 („Noricus“) und dem Halb- 
figurenbilde der H. Familie in Berliner Privatbesitz begegnet: „Norenbergensis“. Es 
ist das letzte der unter dem Anhauch Italiens entstandenen großen Gemälde, das diese 
monumentalste Künstlerbezeichnung trägt; die „Vier Apostel“ begnügen sich mit Mo- 
nogramm und Datum. Es ist aber zu beachten, daß die in Italien selbst entstandenen 
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Kunstwerke die Künstlerbezeichnung noch in der halb zufälligen und unmonumentalen 
Form der Zettel-Inschrift tragen. 

Noch von etwas anderem sprechen diese Inschriften: nicht nur davon, daß der 
Künstler sich selbst, sondern daß er sich auch als Deutscher erlebt hat. Es ist kein 
Zufall, daß er sich vor dem italenischen Aufenthalt nur einmal nach seiner Herkunft — 
und zwar als Nürnberger — bezeichnet; während des Italienaufenthaltes und noch 
längere Zeit nachher aber als Deutschen, um erst nach einiger Zeit wieder die engere 
Heimat in den Vordergrund zu rücken. Daß gerade die Fremde dazu beiträgt, diesen 
Stolz auf das Vaterland zu erwecken, ist nicht wunderbar; unwillkürlich denkt man an 
Goethes Straßburger Aufenthalt, während dessen er „an der Grenze Frankreichs allen 
französischen Wesens auf einmal los und ledig wurde“. Der Stolz auf das deutsche 
Vaterland bleibt bei Dürer erhalten — praktisch schon während des Venezianischen 
Aufenthaltes, wo er die Aufforderung der Signoria in Venedig zu bleiben, ablehnt — nicht 
anders, als später noch ein ähnliches, das ihm in Antwerpen gemacht wurde. Und bei 
seinen theoretischen Veröffentlichungen ist es ihm auch ein Anliegen, daß die deutschen 
Künstler „mit der Zeit keiner anderen Nation den Preis vor ihnen lassen“ (Vorrede zur 
Proportionslehre). 

Über die italienische Kunst sagt er selbst nur wenig; das Urteil über Bellini („immer 
noch der best im Gemäl““) ist fast das einzige dieser Art. Das Hauptwerk dieser Zeit 
aber, das noch unter italienischer Sonne gereift ist, gibt Zeugnis von dem Eindruck 
großer italienischer Malerei: es ist „ganz in italienische Form gegossen“. „Italien be- 
deutet für ihn ein Sehen in größeren Formen; ein Durchbilden der Figur im Sinne der 
organischen Klarheit und eine Steigerung des plastischen Reichtums. ... Gleichzeitig spürt 
man ... eine Erhöhung der Empfindung in der Richtung auf das Großmenschliche ... 

Venedig hat Dürer überhaupt erst zum Maler gemacht. Jetzt erst tritt das Ge- 
mälde im Rang vor den Kupferstich, und während er bisher im allgemeinen der Ge- 
wohnheit folgte, daß auf ein Kirchenbild nicht die höchste Kunst verwendet zu werden 
brauchte, scheint ihm hier die Superiorität der Bildtafel vor dem Blatt Papier zum Be- 
wußtsein gekommen zu sein. Monumentale Wirkungen aber, wie sie ihm jetzt vor- 
schwebten, ließen sich ja überhaupt nur auf diesem Felde erreichen.“ 

Monumentale Wirkungen treten in den sonstigen Werken dieser Zeit indessen 
nicht hervor. In der merkwürdig kühlen „Madonna mit dem Zeisig‘‘ wird ein Bestre- 
ben ‚‚zu rationalisieren‘“ deutlich, wie schon in dem Stich mit Adam und Eva — dafür 
ist also Venedig nicht, wie man denken könnte, verantwortlich zu machen. Sonst bleibt 
nur das kleine Bild der Disputation mit den Schriftgelehrten. Die Form mit den Halb- 
figuren ist oberitalienisch; es kommt aber Dürer auf die psychologische Erfassung des 
Vorganges an; der Charakterkopf ‚ist zu einem selbständigen Wert gelangt“. „Der 
große nordische Zeichner des Individuellen ist erst in Italien zur Anschauung des in 
sich geschlossenen Charakterkopfes durchgebrochen.“ Der Gedanke ist unabweisbar, 
daß Lionardo mit seinem Bemühen, die Typen menschlicher Gesichtsbildung und 
menschlicher Ausdrucksbewegung festzustellen, hier richtunggebend geworden ist. 
Bruchstücke von diesen Studien sind Dürer bekannt geworden, wie wir wissen. Es ist 
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kaum ein Zweifel, daß sie ihm zum Erlebnis geworden sind in ihrem Bestreben, in den 
gesetzmäßig entwickelten Veränderungen eine Stufenleiter menschlichen Ausdrucks 
aufzuweisen und festzustellen. Auch der Kopf des Christusknaben geht offenbar auf 
eine Zeichnung Lionardos oder eines aus seinem Kreise zurück. 

Italien vermittelt Dürern aber auch noch etwas anderes: die Antike. Denn so viel 
ist wohl, besonders durch die Untersuchungen Panofskys !?), klar geworden: die geistes- 
geschichtliche Lage war so, daß Dürer unmittelbar auf die Antike nicht zurückgehen 
konnte, sondern dazu die. Vermittelung des quattrocentistischen Sehens in Italien 
brauchte. Er wird im Gegensatz zu der ganzen bisherigen Stellung des nordischen 
Mittelalters hindurch auf diese Weise der bewußte Erneuerer der Antike; er wollte „zu 
einer ‚klassischen‘ Anschauung von Körperausdruck und -schönheit erziehen“. Und 
wie es noch immer gewesen ist, daß man in der Antike diejenigen Seiten sieht, die Einem 
selbst wesensverwandt sind, so wird Dürer zunächst von dem Leidenschaftlich-Heroi- 
schen in der Antike angesprochen; der Raub der Europa, der Tod des Orpheus u. a. m. 
sind die Themen, die ihm zum Erlebnis werden, in einer Zeit, wo er selbst mit den Ge- 
stalten der Apokalypse ringt. In dem einzigen Gemälde mit einem antiken Stoffe, 
dem Herkules mit den stymphalischen Vögeln (1500), gewinnt dann der Wille zur Wie- 
derbelebung des Altertums programmatische Bedeutung. Die Leidenschaftlichkeit be- 
ruhigt sich, und es wirkt fast wie ein Symbol, daß er sich den Helden wählt, der Ge- 
schöpfe der Untermenschlichkeit siegreich besteht. Noch im gleichen Jahre wendet 
sich Dürer der apollinischen Seite der Antike zu: er zeichnet den schönen und wohl- 
proportionierten Frauen- und Männerkörper im Anschluß an Vitruv und den Apollo 
vom Belvedere; letzteres geschieht allerdings nicht in direktem Anschluß an das antike 
Urbild, sondern an die Umformung, die das Quattrocento mit ihm vorgenommen hatte. 

Dazu stimmt, daß ihm in Venedig nicht die griechischen und römischen Originale, 
die es dort gab, Eindruck gemacht haben, sondern zum Erlebnis wird ihm ein mittel- 
alterliches Werk mit antikem Gehalt: die Darstellung des ‚Sol‘ vom Planeten-Kapitell 
des Dogenpalastes. Sie hat ihm, wie mit fast völliger Sicherheit behauptet werden kann, 
nicht entgehen können und muß — aus bestimmten Gründen — seinem später ent- 
standenen Stich der sog. „Gerechtigkeit“ zugrunde liegen, der genauer den zum Christus 
gewordenen Sonnengott als Weltenrichter darstellen wird. — Das scheint typisch für 
sein ganzes Erlebnis der Antike: er geht aus, wie das nordische Mittelalter bis dahin 
überhaupt, von dem Stofflichen der Antike, nicht vom Formalen. Daher die Dar- 
stellungen des Heroisch-Pathetischen bis um 1500. Erst dann kann er vorschreiten 
zum Formalen der Antike, das ihm aber nur in der italienischen Umformung zugänglich 
wird. Wenn ihm auch nun die Antike nur durch das Prisma des italienischen Quattro- 
cento zum Erlebnis wird, so ist er doch der erste Nordländer, bei dem dies überhaupt 
geschieht, und wir wissen heute, daß er damit die nordische Renaissance geschaffen 


hat, nicht nur für Deutschland, sondern auch für die Niederlande und von dort aus 
weitergehend !%), 


13) Erwin Panofsky, Dürers Stellung zur Antike, Wien 1922. 
4) Fr. Winkler im Jahrb. d. Preuß. Kunstsammlungen 42 (TI2L)ESLO, 
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Die Niederlande erweckten nun noch einmal die alte Reiselust, die durchaus nicht 
etwas Selbstverständliches ist: die großen italienischen Künstler der Renaissance sind 
nicht „gereist“. Wie in einem Brennspiegel des Erlebens sammeln sich in dem für ihn 
neuen Lande noch einmal Landschaft, Städtebilder, Architektur, Menschenwesen u.a. 
m. in seinem unermüdlich schauenden Auge und beweglichen Geiste. Und in reichem 
Maße lernt er hier auch fremde Kunst kennen, die für sein eigenes Schaffen von Be- 
deutung wird. Auch für die Reise dorthin gilt das Wort seines Freundes Camerarius: 
er war „unablässig bemüht, die Werke und die Art der berühmten Maler allerwärts 
kennen zu lernen und nachzuahmen, was er etwa davon für gut gefunden hätte.“ 

Von Zeitgenossen lobt er nicht viele mit ausdrücklichen Worten; dagegen ist die 
Begeisterung für die Altniederländer (besonders Hugo van der Goes, Jan van Eyck) 
sehr ausgeprägt, die er „überkünstlich‘“, „hochverständig‘ nennt; „groß“ sind ihm nur 
sie, und noch in seiner 1524 geschriebenen Familienchronik erzählt er, daß sein Vater 
zu den „großen Künstlern‘ nach den Niederlanden gegangen sei (vor 1455). — Bis in 
Einzelheiten hinein aber erstreckt sich hie und da auch der Einfluß der zeitgenössischen 
Niederländer; die Halbfigur des h. Hieronymus mit dem Totenkopf (Gemälde in Lissa- 
bon), wäre wohl ohne Quinten Massys nicht gemalt worden. — Darüber hinaus trägt der 
Aufenthalt in den Niederlanden dazu bei, ihm den germanischen Norden, nun aber in 
seiner niederdeutschen Ausprägung noch einmal zum Erlebnis werden zu lassen und 
damit die spezifisch nordische Seite seines Wesens und seiner Kunst zu stärken. Italien 
hatte ihm die Klärung seiner Begriffe von Form und Gesetz gebracht; aber in Werken 
der Jahre 1516 bis 1520 „tritt das Errechnete und Gemessene der ‚schönen‘ Form hart 
und pedantisch hervor“ 1°); das Erlebnis der niederländischen Reise dient mit dazu, ihm 
den Wert und die Notwendigkeit des engen Anschlusses an die reale Wirklichkeit wieder 
einmal greifbar vor Augen zustellen. Und so sucht er für sich diesen Anschluß besonders 
in den Porträts all dieser nach Alter, Geschlecht, Rasse, Volk, Herkunft und Stand 
verschiedenen Menschen, von denen er durchschnittlich in dem einen Jahre jeden drit- 
ten Tag eines fertigt — zum Teil in der Weise der niederländischen Porträtauffassung 
selbst, die noch die Hände über dem unteren Bildrande zeigt. Er sucht diesen 
Anschluß weiter in dem künstlerischen Festhalten der Eigentümlichkeiten des fremden 
Volkes bis in die Kleidung hinein: „ich hab zwo niederländisch Kleidung conterfet‘; 
er interessiert sich für irländische Kriegsleute und Bauern, für isländische Frauen. 
Landschaften und Merkwürdigkeiten des fremden Landes beschäftigen ihn; für die 
Architektur hat er ein offenes Auge — vom Brüsseler Rathaus ist er begeistert: „ein 
fast köstliches Rathauß.... groß und von schoner Maßwerk gehawen, mit einem herr- 
lichen durchsichtigen Turm‘; und er zeichnet den Chor der großen Kirche in Bergen 
op Zoom; in Aachen mit dem Silberstift das Münster und das gotische Rathaus. — 
Die italienische Architektur hat ihm nicht ein einziges Wort abgelockt, und an Zeich- 
nungen gibt es hier nur einige, nicht näher bestimmbare venezianische Gebäude und 
Risse eines venezianischen Hauses. 

15) M.I. Friedländer, Dürer. 1921. S.170. 
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Volksleben und Massenszenen reizen sein nimmersattes Auge: „Ich hab den großen 
Umgang (Prozession) zu Antorff gesehen an der heiligen Dreifaltigkeit Tag“ — und 
wenige Zeilen danach berichtet er, daß er „drei Ausführung (Kreuztragungen) und 2 
Ölberg auf 5 halb Bogen gerissen‘ — erstere gewiß nicht ohne Zusammenhang mit den 
Massenszenen der Prozession, der vier Tage nach der genannten eine weitere folgte: 
„ich hab zu Andtorff gesehen den großen Umgang, der da fast köstlich war, an unsers 
Herrn Leichnamstag“. 

Und auf den Blättern seines Skizzenbuches zeigt sich etwas „von der auf Beob- 
achtung des Häuslichen beruhenden Eigenart, die die niederländische Kunst immer 
charakterisiert hat‘“ 19). 

Keinen Eindruck dagegen hat auf ihn offenbar gemacht jene Strömung der Ant- 
werpener Kunst, die auf Reichtum und Pracht der äußeren Erscheinung in Kleidung, 
Schmuck und kostbaren Materialien mit dem Ziel auf „‚malerische‘“ Wirkung ausging. 
Er sucht das Große im Einfachen, wenn auch gesättigt mit der Beobachtung des wirk- 
lichen Lebens — auch nach der Rückkehr in die Heimat. Das Holzschnittporträt des 
Ulr. Varnbüler ist in dieser Technik vielleicht das großartigste Zeugnis dafür; diese Art 
bleibt aber auch den gemalten Porträts der Muffel, Fugger usw. Auch begrifflich 
ist sich Dürer offenbar über eine Wandlung bei sich klar geworden. Es ist gewiß kein 
Zufall, daß Melanchthon, der ihm in persönlichem Verkehr erst 1525/6 näher getreten 
ist, derartige Äußerungen des Künstlers berichtet (an Georg von Anhalt): er habe als 
Jüngling die bunten und vielgestaltigen Bilder geliebt und die Mannigfaltigkeit 
eines Bildes besonders bewundert. Als älterer Mann habe er dagegen begonnen, die 
Natur zu betrachten und ihr ursprüngliches Antlitz nachzubilden und habe erkannt, 
daß diese Einfachheit der Kunst höchste Zierde sei. Und in einem Brief an Hardenberg 
läßt Melanchthon den Künstler sagen, er habe in seiner Jugend an der Darstellung 
ungeheuerlicher und ungewohnter Gestalten Gefallen gefunden; nun im Alter wäre er 
zwar bemüht, der Natur so treu wie möglich nachzufolgen, doch die Erfahrung lehre 
ihn, wie schwer es sei, von der Natur nicht abzuweichen. 


Y 


Das Grübeln über seine Kunst, das Sich-bewußt-werden über ihre Grundlagen 
und ihre Wirkungsmöglichkeiten steht im Zusammenhang mit einer Geistesrichtung 
bei Dürer, die man kaum anders denn als wissenschaftlich bezeichnen kann, und 
von deren verschiedenen Ausstrahlungen schon hier und da die Rede sein mußte. Tat- 
sächlich wird ihm die Wissenschaft und ihm wohl als erstem nordischem Künstler über- 
haupt zum Erlebnis, das tiefe Spuren auch in seiner Kunst hinterläßt. Man mag dabei 
denken an die antiken Stoffe, die ihm etwa von humanistischer Seite aus, durch den 
Umgang mit Männern wie Pirckheimer oder durch Lektüre nahegebracht worden ist — 
an die antike Formwelt, die ihm im Original oder in italienischer Umbildung entgegen- 
tritt, und die bis in Äußerlichkeiten hinein gelegentlich für ihn bestimmend wird (pla- 


16) J. Veth, Dürers niederländische Reise. 1918. S.301, 
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stisches Reliefporträt des Kleeberger). Man mag denken an seine Versuche, den Gang 
der Kunstentwicklung seit der Antike zu begreifen „... Do Rom geschwächt ward, 
do gingen diese Kunst alle mit unter. Und diese Künst ist schier gar erloschen gewest, 
dann was sie in anderthalbhundert Johren wieder ins Licht ist kummen‘““ 17). Vor allem 
ist dabei zu denken an die Mathematik, die Geometrie und deren Anwendungen auf 
die Praxis in Perspektive, (ihretwegen macht er eine Reise von Venedig nach Bologna!), 
Proportionslehre, Befestigungslehre u. a. m., besonders auch auf die Fragen der Ästhe- 
tik: was ist Schönheit? und was damit zusammenhängt — Physiognomik usf. Auf 
anderen Gebieten, wie in der Länder- und Völkerkunde, in Botanik und Zoologie, in 
der Astronomie u.a.m. zeigt sich wenigstens jene echte Wißbegier, die die Vorstufe 
der Wissenschaft selbst ist, jene faustische Gesinnung, die weiß, „es ist uns von Natur 
eingegossen, daß wir geren viel weßten, dordurch zu erkennen ein rechte Wohrheit aller 
Ding“. 


VI 


Natur, Menschenwelt, Kunst in Heimat und Fremde, Wissenschaft, Bildung sind 
aber nicht das Einzige, woraus Dürers Erlebnisse stammen. Das Letzte kommt ihm 
aus dem Urgrund der Dinge, aus dem, was hinter ihnen ist, aus dem Metaphysischen. 
Ausdrückliche, wörtliche Zeugnisse dafür aus früher Zeit besitzen wir naturgemäß nicht; 
aber schon aus dem Erlanger Selbstbildnis glauben wir in dem auf uns gerichteten und 
doch über uns hin und durch uns hindurchgehenden, grübelnden Blicke die Frage 
nach dem Woher? Wohin? Warum? zu spüren. Wie er den Kopf in die Hand stützt, 
denken wir an die von Walther von der Vogelweide beschriebene, in der Manesseschen 
Handschrift dargestellte Haltung: ‚„,... ich het in mine hant gesmogen Daz kinn und 
ein min wange; Drüf däht ich mir vil ange. .‘“ Eine ganze Welt, in der auch die Angst 
ihren Platz hat, glaubt man hinter diesem hingewühlten Antlitz Dürers zu sehen. Wenn 
seine Anlage ihn in diese Richtung des Schwerblütigen, Grübelnden wies, so konnten die 
äußeren Schicksale ihn in dieser Richtung nur weiter treiben. Aufwachsend unter 
einer großen Zahl von Geschwistern, erzogen von einem strengen, wenn auch wohl- 
meinenden Vater, und einer der Last des Lebens erliegenden Mutter, deren gewöhn- 
liches Abschiedswort war: „Geh im Namen Jesu Christi“ — den Beruf des Vaters er- 
lernend, der ihn doch nicht ausfüllte, und unter inneren und äußeren Schwierigkeiten 
einen Berufswechsel vollziehend; in der Malerwerkstatt einen gewaltigen Fleiß entwik- 
kelnd, aber leidend von rohen Gesellen und geistig wie künstlerisch wohl nicht voll be- 


17) Ein historisches Interesse hat ihn offenbar auch bei der Holzschnittwiedergabe des großen gewirkten Teppichs 
von Schloß Michelfeldt geleitet, die er mit einem ausführlichen Text versieht (1524): ,„Dyse Figuren mit Iren darzu ge- 
hörigen Reymen / dye von eynem alten Tebich / vor Hundert Jaren ungeverlich gewürckt / vnd in dem Schloß Michel- 
feldt am Rheyn zu mit fasten / Im Tausent Fünffhundert vnd Vier vndzwaintzig Jar / gefunden / abgemalet / und abgemacht 
sindt. Zaygen an / was dye alten / der yetzigen leufft halben / So sich täglich ereugen / in Irem verstandt gehabt / vnd 
heymlich bey sich behalten haben.‘“ — Historischer Sinn und Interesse an einem alten Kunstwerk ist bei einem Künstler 
um diese Zeit doch ungewöhnlich, wenn auch ein Rückgriff auf ältere, besonders architektonische Formen, etwa der Roman- 
tik, damals nicht ganz selten ist. In diesem Zusammenhange verliert denn auch die zunächst recht merkwürdig anmutende 
Nachricht, der alte Peter Vischer habe eine Sammlung von etwa 300 Werken alter deutscher Plastik besessen, etwas von 
ihrer Sonderbarkeit. 
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friedigt — so etwa hatte er seinen Weg zurückgelegt, als ihm endlich die Wanderschaft 
die Tür ins Freie öffnete. In diese Zeit wird das Erlanger Selbstbildnis gehören. 

Von inneren Erlebnissen aus der Wanderzeit wissen wir naturgemäß nichts, daß 
ihn aber bald darauf das Todesproblem beschäftigt hat, sehen wir aus dem um 1494/5 
anzusetzenden Kupferstich, auf dem der Tod eine junge Frau auf seine Knie zu zerren 
versucht; vielleicht nur zwei Jahre später ist der Kupferstich mit dem Liebespaar ent- 
standen, auf das hinter dem Baum der Tod mit dem Stundenglas lauert. Kurz darauf 
zeigt die Apokalypse, besonders das Blatt mit den vier Reitern, wie der immerhin erst 
Siebenundzwanzigjährige mit den Mächten der Finsternis gerungen. Auch später 
taucht der Gedanke an den Tod immer wieder einmal auf, ohne daß er etwa eine un- 
gesund-zentrale Bedeutung bekäme; so in der gewaltigen Kohlezeichnung des Königs 
Tod von 1505 mit der Beischrift „Memento meri“. Von 1503 stammt der Kupferstich 
mit dem Wappen des Todes, und ein Jahr vorher war ihm der Tod in noch heute fühl- 
barer Weise nahe getreten bei dem Ende seines Vaters; beschreibt er dieses doch in aus- 
führlich bewegten Worten, mit der Bitte an die Freunde, seiner Seele zu gedenken mit 
einem Vaterunser und Ave Maria — „aber auch von euer Seel wegen...“ Er schließt: 
„Gott ist voll Barmherzigkeit. Durch die geb uns Gott noch diesem elenden Leben die 
Freud der ewigen Seligkeit... Amen“. — Noch tiefer aufgewühlt erscheint er bei 
dem Tode der Mutter (1514), den er gleichfalls ausführlich beschreibt: ‚,... sie forcht 
den Tod hart, aber sie saget, für Gott zu kommen fürchtet sie sich nit. Sie ist auch härt 
gestorben, und ich merkt, daß sie etwas Grausames sach... Ich sach auch, wie ihr 
der Tod zween groß Stoß ans Herz gab, und wie sie Mund und Augen zuthät und ver- 
schied mit Schmerzen. Ich betet ihr vor. Dovan hab ich solchen Schmerzen gehabt, 
daß ichs nit aussprechen kann... Gott der Herr verleich mir, daß ich auch ein seligs 
End nehm, und daß Gott mit seinem himmlischen Heer, mein Vater, Mutter und Freund 
zu meinem End wöllen kummen und daß uns der allmächtig Gott das ewig Leben geb. 
Amen 

Aus ihrem letzten Lebensjahr, das durch einen Schlaganfall noch besonders ge- 
trübt war, stammt ihre ergreifende Bildniszeichnung von der Hand des Sohnes; aus 
dem Jahr vorher der „Ritter, Tod und Teufel“. Das Todesjahr selbst wird eindrucks- 
voll betont durch den „Hieronymus im Gehäus“, wo der Totenkopf auf dem Fenster- 
brett nahe dem Rande nicht zu übersehen ist, so wenig, wie die Todessymbolik auf der 
im gleichen Jahre entstandenen „Melancholie“, die den Kopf in die Hände stützt, wie 
das Erlanger Selbstbildnis (s. 0.): rechts oben am Turm das Zügenglöcklein, das geläu- 
tet wird, wenn jemand gestorben ist; das Zahlenquadrat, dessen beide Mittelreihen (von 
oben nach unten und in Reihe zwei und drei über Kreuz gelesen) Monat, Tag und Jahr 
des Todes der Mutter ergeben (17. V. 1514); daneben eine große Sanduhr mit kleiner 
Sonnenuhr darüber und die horizontal stehende Waage; endlich am Nachthimmel der 
große Regenbogen, als Zeichen eines Todesfalles damals von symbolischer Bedeutung 
(nach R. Wustmann). Diese gehäufte Symbolik in dem Stiche, der Dürers metaphysi- 
sche Gedankenwelt am eindrucksvollsten verkörpert, ist gewiß nicht ohne Zusammen- 
hang mit dem Erlebnis des Todes der Mutter. 
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Spät und deutlich wird noch einmal Dürers Meinung über den Tod in dem wäh- 
rend der Niederländischen Reise entstandenen Gemälde von 1521 kund, wo der h. Hi- 
ronymus, den Kopf aufstützend (wie die Melancholie) und den Beschauer anblickend, 
mit dem Finger auf den vor ihm liegenden Totenschädel weist. 

Auch sonst steht Dürer dem Übersinnlichen offen. Ausführlich erzählt er vom 
Jahre 1503, wo auf „viel Leut Kreuz gefallen sind, sunderlich mehr auf die Kint denn 
ander Leut. Unter den allen hab ich eins gesehen, in der Gestalt, wie ichs hernoch ge- 
macht hab“. (Daneben eine Skizze der Blutflecken, die etwa wie eine Kreuzigung aus- 
sieht.) „Es war in das Hemd einer Magd gefallen. Und sie was so betrübt drum, daß 
sie weinet und sehr klagte. Dann sie forcht, sie müßt dorum sterben.“ 

Ebenso bucht er, daß er einen Komet am Himmel gesehen, und in dem Entwurf 
einer Vorrede zu dem geplanten Werk über die Malerei, wo über die Bedingungen ge- 
sprochen wird, die ein künftiger Maler erfüllen müsse, heißt es: „zum ersten, daß man 
des Jungen Geburt Acht soll haben, in was Zeichen‘ — also unter welchem Himmels- 
zeichen — er geboren ist. 

Daß das Traumleben bei ihm sehr entwickelt ist, wie so oft bei Künstlern und Dich- 
tern, erfahren wir an einer interessanten Stelle der Londoner Entwürfe zu dem großen 
Malerwerk: ”... Ach, wie oft sich ich große Kunst und gut Ding im Schlof, desgleichen 
mir wachend nit fürkommt. Aber so ich erwach, so verleurt mirs die Gedächtnis.‘ 
Gewiß haben wir hier eine der Erlebnisquellen, aus denen beispielsweise die Apokalypse 
geflossen ist; und in einem seiner Stiche gestaltet er ja unmittelbar ein Traumerlebnis 
(„Traum des Doktors“). Ein Traumgesicht von Pfingsten 1525, „wie viel Wassern 
vom Himmel fielen“, beschreibt er in einer ausführlichen Aufzeichnung; es „fiel mit 
einer solchen Geschwindigkeit, Wind und Brausen, daß ich also erschrak, do ich er- 
wacht, daß mir all mein Leichnam zittret und lang nit recht zu mir selbs kam“. Nach 
dem Aufstehen hat er dann das Gesehene in einer aquarellierten Farbskizze festgehalten. 

Nach all dem kann es nicht wundernehmen, wenn er dem religiösen Erlebnis durch- 
aus offen steht. Nicht nur durch Geburt und Erziehung gehört er in die christliche 
Kulturgemeinschaft seiner Zeit, so daß ihm das Christentum zum „Bildungserlebnis“ 
wird, sondern es wird ihm zum Anliegen persönlichen Glaubens. Wenn er einmal be- 
kennt, daß ihm Luther „aus großen Ängsten geholfen“, so sind das sicherlich Ängste 
gewesen, die nicht erst von gestern oder vorgestern datierten. Sie sprechen vielleicht, 
wie gesagt, schon aus dem Erlanger Selbstbildnis. Melancholische Anwandlungen sind 
ihm jedenfalls nicht fremd. Wenn er in einem Briefe aus Venedig einmal schreibt: ‚ich 
mein, ich sei dorzu geborn daß ich übel Zeit soll haben“, so ist das an dieser Stelle zwar 
scherzhaft gemeint, aber ein Unterton von Ernst klingt dabei doch mit, so gut wie in 
dem unmittelbar Vorhergehenden: „ich hab mir selbs ein grau Haar gefunden, das ist 
mir vor lautrer Armüt gewachsen und daß ich mich also stenter (plage).“ 

Die Anfänge religiösen Lebens bei ihm liegen naturgemäß im Dunkel; ob er die 
fromme Erziehung der Eltern immer ohne inneren Widerspruch hat über sich ergehen 
lassen, wissen wir nicht. Die Werke seiner ersten Zeit sprechen nicht durchaus für rein 
religiöse Einstellung; nicht die wenigen sicheren Gemälde, die in der Hauptsache — 
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neben der Madonna des Dresdener Altars — Bildnisse sind, aber auch nicht die Kupfer- 
stiche, die im Gegenteil Profanes bevorzugen: Reiter, Krieger, Liebespaare, weibliche 
Akte, wohl auch rein Genremäßiges, wie Bauern u.a.m. Ein paar Madonnen- und 
Heiligendarstellungen (Chrysostomus, Hieronymus, Sebastian — an denen vielleicht 
die Aktdarstellungen ihm das Wichtigste waren) sind in der Minderzahl; im Holz- 
schnitt sind möglicherweise einige Kreuzigungen in dieser Zeit entstanden, wieder ein 
Sebastian und die Marter der Zehntausend — ohne besondere persönliche Note, die 
überhaupt mehr dem Kupferstich vorbehalten wird. Hier zeigen diese nur zwei Dar- 
stellungen: die sehr frühe, leidenschaftliche Bekehrung Pauli (die ihm doch wohl mit 
Recht zugesprochen wird) und der verlorene Sohn. Besonders in letzterem kommt eine 
individuelle Haltung zum Ausdruck, die vielleicht einen Rückschluß auf die seelische 
Verfassung des Autors erlaubt. Ist doch die Apokalypse zur gleichen Zeit oder wenig 
später entstanden, in der Dürer seelisch aufs stärkste aufgewühlt erscheint. Es war 
kaum ein plötzlicher „Durchbruch“, sondern eine Kraft, die schon lange zum Licht 
drängte. Von da an verschwindet das religiöse Element aus Dürers Schaffen nicht mehr, 
wenn auch sonstige Interessen, Wissenschaftliches, Freude an der Natur usw. ungehin- 
dert nebenhergehen. Mariendarstellungen, vor allem die Passion, in Malerei, Kupfer- 
stich, Holzschnitt, Zeichnung nehmen einen breiten, ja beherrschenden Raum in seinem 
Schaffen ein; schriftliche Zeugnisse, bei dem Tode des Vaters, der Mutter treten, wie 
erwähnt, ergänzend auf. Reimereien über Sünde und Buße, über die sieben Tagzeiten 
(Betstunden), Von Maria, An Christus, An das Kreuz Jesu, an verschiedene Heilige 
vervollständigen das Bild eines religiös unablässig, wenn wohl auch ohne Hast und ohne 
Verkrampfung Ringenden. 

Epoche für seine religiöse Entwicklung macht dann, wie bekannt und wohl allmäh- 
lich auch unbestritten ist, die reformatorische Strömung, der er offenbar schon sehr 
bald regste Anteilnahme entgegenbringt. Nach den Forschungen von M. Zucker, 
Heidrich u. a. braucht hier nicht lange auf diese Dinge eingegangen zu werden; es ver- 
dient aber Beachtung, daß Dürer schon 1510 in Versen seines zweiten Flugblattes, das 
einen vor dem Tode flüchtenden Landsknecht darstellt, davor warnt, sich auf Messe- 
lesen zu verlassen. Das deutet doch schon auf selbständige Stellungnahme gegenüber 
den kirchlichen Gebräuchen hin. Als dann Luther mit seinen Thesen an die Öffent- 
lichkeit trat, da hat ihm Dürer nicht nur ein Geschenk überschickt, sondern sich auch 
mit seinen Schriften eingehend beschäftigt. Wir besitzen aus dem Jahre 1520 oder 1521 
von seiner Hand ein Verzeichnis von 16 solcher Druckschriften, die er doch offenbar 
besessen hat. 1519 hatte er schon gebeten, die Lutherische Predigt „de poenitentia‘“ 
ins Deutsche zu übersetzen. Bei Gelegenheit weiterer Schriftenwünsche an Spalatin 
läßt er die bereits erwähnte Äußerung einfließen, Luther habe ihm ‚aus großen Ängsten 
geholfen“. Daß auch dann noch nicht endgiltig das Auftreten solcher Ängste gebannt 
ist, zeigt die Wallfahrt, die er 1520 vor der Abreise in die Niederlande mit seiner Frau 
nach Vierzehnheiligen unternommen hat — vielleicht besonders der letzteren zuliebe ? 
Wie dem sei, die Reise nach den Niederlanden selbst bedeutet offenbar einen großen 
Schritt vorwärts, auch in dieser Beziehung. Hier verkehrte der Künstler viel mit einem 
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Kreise von Leuten, die von der reformatorischen Bewegung bereits stark erfaßt waren, 
besonders mit den dortigen Augustinern; deren Prior Jacob Proesten hatte in Witten- 
berg studiert und predigte nun in evangelischem Sinne. In seinem Kloster ist Dürer, 
wie er selbst erzählt, öfter zu Gaste — offenbar auf Grund von Empfehlungen der ihm 
befreundeten Nürnberger Augustiner, die, wie die Antwerpener, der sächsischen Kon- 
gregation angehörten. Während seines Aufenthaltes kam auch der frühere Prior des 
Nürnberger Klosters, jetziger Generalvikar des Ordens, W. Link, zur Visitation nach 
Antwerpen, der ebenfalls ein überzeugter Anhänger Luthers war. Wenn Dürer und 
seine Frau, wie er erwähnt, zur Beichte gegangen sind, so werden sie dies gewiß im 
Augustinerkloster getan haben, und auch sonstige Folgerungen liegen auf der Hand. 
— Nicht weniger einflußreich sind Dürers Beziehungen zu dem Antwerpener Rats- 
schreiber Cornelius Grapheus, der auch als Musiker, Philologe, Dichter und Histo- 
riker geschätzt war. Vor allen Dingen aber hing er der reformatorischen Strömung an 
und war in diesem Sinne auch literarisch tätig. Ihn hat Dürer ‚„‚gar gut mit der Stein- 
kreiden conterfet‘“ und erhält von ihm Luthers Schrift „von der babylonischen Ge- 
fangenschaft der Kirche“ geschenkt, wofür sich jener mit drei seiner „großen Bücher“ 
(aus seinem graphischen Werke) erkenntlich erweist. — 

Unmittelbar nach der Abreise Dürers aus den Niederlanden beginnt dort der 
Kampf gegen die Reformation. Am 14. Juni war Karl V. als ihr erklärter Feind nach 
Brüssel zurückgekehrt, und am 13. Juli, einen Tag, nachdem Dürer Brüssel verlassen, 
werden Luthers Schriften in Antwerpen öffentlich verbrannt. Im Herbst des gleichen 
Jahres wird Grapheus gefangen genommen und widerruft am 23. April 1522; am 5. De- 
zember 1521 muß sich der Prior Proesten vor Gericht verantworten und widerruft am 
9. Februar 1522 in St. Gudule, wird aber im Mai wegen Rückfälligkeit gefänglich ein- 
gezogen und flieht nach Deutschland. Die zwei am ı. Juli 1523 in Brüssel als Ketzer 
verbrannten Mönche, auf die Luther ein langes Lied dichtete, waren seine Kloster- 
brüder. Gewiß haben alle diese Dinge auf Dürer starken Eindruck gemacht; „über 
viele Punkte sprach man sich hier in den Niederlanden klarer und entschiedener aus 
als selbst in Wittenberg“ (Zucker), und „zum Teil als einen Niederschlag dessen, was 
man in jenen Kreisen erörterte, haben wir jenen bekannten Erguß in Dürers Tagebuch 
vom Mai 152I zu betrachten‘ — nach dem geheimnisvollen Verschwinden Luthers. 
Dürer sah hier und weiterhin in der Entwicklung in den Niederlanden eine Entschieden- 
heit des Glaubens, wie sie beispielsweise in Nürnberg nicht hervortrat; die neue Lehre 
drang an sich vielleicht nirgends schneller durch als hier, aber jahrelang wurde noch 
ängstliche Vorsicht geübt 1°). 

Wie sehr die Reformation für Dürer persönliches Erlebnis geworden war, zeigen 
schließlich am besten die „Vier Apostel‘, deren Unterschriften sie zu einer Art von 
Testament, von Bekenntnis machen; freilich wenden sich diese ja weniger gegen das 
Papsttum, das für Nürnberg erledigt war, als gegen die Schwärmer, die auch Luther 
so viel zu schaffen machten. Sie sind ein Zeugnis dafür, daß Dürer auch einer reli- 
giösen Romantik ablehnend gegenübersteht. Sein Bekenntnis ruht auf einer fest um- 


18) Fr. Roth, Willibald Pirckheimer. Schr. d. Ver. f. Reform.-Gesch. V, 1837/88. S.2o0. 
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rissenen, biblisch begründeten Dogmatik ohne Gefühlsüberschwang. Klare „Gestalt“ 
ist ihm auch hier Bedürfnis; seine Persönlichkeit ist auch in dieser Beziehung aus 
einem Guß. 


Scharf hebt sich die Gestalt Dürers gegen die Schar seiner Vorgänger ab. Kraft 
der Urerlebnisse, wenn wir uns diesen Begriff zu eigen machen wollen, hat jenen natür- 
lich nicht gefehlt; Zeugnis davon gibt ihre künstlerische Tätigkeit, aber nicht ihr Mund. 
Bei Dürer bekommen sie nicht nur Gestalt, sondern zu einem Teil auch Zunge. Und 
bei keinem haben wir so, wie bei ihm das Gefühl, daß er sich die Tür ins Freie geöffnet 
hat; erst er hat sich dem Erlebnis der Natur mit Landschaft und Raum, mit Tier- und 
Pflanzenwelt, mit dem Menschen als Naturprodukt, aber auch als geistig-seelischem 
Wesen, wie es bei ihm selbst und bei anderen Menschen nach allen Richtungen bis ins 
Metaphysische hinein ihm entgegentrat, schrankenlos und in umfaßendster Weise 
hingegeben. 

An Bildungserlebnissen ist Dürer unvergleichlich reicher als seine Vorgänger, 
die durch mittelalterliche Gebundenheit oder ihre Nachwirkungen gehemmt waren. 
Dürer nimmt die gesteigerten Möglichkeiten seiner Zeit mit einem Hunger ohne gleichen 
in sich auf. Die Erlebnisse jener hatten sich, soweit sie nicht mit der technischen Seite 
ihrer Kunst oder ihres Handwerks zusammenhingen, stofflich im Umkreise des Christ- 
lichen bewegt, das auch Kenntnis und Auffassung der Antike, und der Natur maßgeb- 
lich bestimmte — ein gewaltiger Block zweifellos, und ein Erbgut des Mittelalters, das 
auch bei Dürer noch eine große Rolle spielt und keineswegs unterschätzt werden darf. 
Aber dazu kommen nun bei ihm antike und italienische Kunst und Kultur, die exakte 
Wissenschaft der Mathematik mit all ihren Anwendungen, tiefgreifende Fragen ästhe- 
tischer Art usw. Eine Fülle neuer Gedanken und Probleme tritt in seinen Gesichts- 
kreis, und damit überschreitet er die Schwelle einer neuen Zeit mit ihrem Doppel- 
antlitz; erst ihre Zwiespältigkeit von Urmäßigem und Bildungsmäßigem reißt die auch 
für die Folgezeit nicht wieder geschlossene Kluft auf — eine Zwiespältigkeit, die wir 
beklagen mögen, aber bejahen müssen. 

Neben diesem reichsten Erleben auf den verschiedensten Gebieten steht die Gabe, 
es doch isolieren und in hartem Ringen verarbeiten zu können; weitgehendste Erlebnis- 
fähigkeit und schärfste Konzentration, das ist wohl einer der Schlüssel zu dem Geheim- 
nis seiner Größe — und vielleicht jeder Art von künstlerischer Größe. Als verwandt 
in dieser Weise ist von Deutschen — auf einem anderen künstlerischem Gebiete und 
erst nach Jahrhunderten — überhaupt wohl nur Goethe ihm an die Seite zu setzen. 
Darin beruht vielleicht eine Hauptwirkung Dürers auf die Jahrhunderte nach ihm und 
über sie hinweg, auch seine Wirkung auf den Dichter, der merkwürdig früh und be- 
stimmt, als Einziger unserer führenden Geister vor der Romantik, wie in dem nacht- 
wandlerisch sicheren Gefühle einer Wahlverwandtschaft, in fast rhythmischem Wechsel 
angezogen und abgestoßen, sich mit Dürer beschäftigt und auseinandersetzt. 
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Abb. 1b. Trient vom Standort Dürers aus gesehen. 
(phot. Kgl. Superintendentur der Schönen Künste, Trient) 


DÜRER IM ETSCHLAND* 


VON 
HANS EUGEN PAPPENHEIM 


I. 


Das Trentino 


Im Jahre 1827 erwähnte Heller!) als erster Dürers „Ansicht einer Stadt in Ita- 
lien“, aus deren Beschriftung er auf Triest schloß, v..Eye?) erkannte aber richtig 
Trient. Tietzes?) (und nach ihnen Stadler?)) bestritten das auf Grund einer un- 
haltbaren Vermutung, nach der hier Caldonazzo — südöstlich von Trient im Val Sugana 
— dargestellt sei, woran sie weitere Mutmaßungen knüpften. Daß es sich aber doch 
um Trient handelt und nur die Verlegung der Etsch nach Westen im Jahre 1858 
nicht berücksichtigt worden war, hatte ich brieflich schon Dorner?) mitgeteilt. 


* Zu Dank verpflichtet bin ich Herrn Professor Dr. Friedrich Winkler, Direktor des Staatlichen Kupferstich- 
kabinetts Berlin, für Anregung und Förderung dieser Arbeit, ebenso dem Amtsleiter der Königlichen Superintendentur 
der Schönen Künste für das Trentino in Trient, Herrn Commendatore Professor Dr. Giuseppe Gerola und dem Sekretär 
des Amtes, Herrn Bruno Emmert, Herrn Rechtsanwalt Dr. Carlo Tappainer in Arco und Herrn Professor Dr. Kurt 
Gerstenberg in Halle für die Zuleitung von Material und Mitteilungen. 

1) Joseph Heller, Das Leben und die |Werke A.D.s Bamberg 1827 II pp. 120, 127 f., 256. 

2) A.v. Eye, Leben und Werke A.D.s Nördlingen 1860 p. 242. 

®») Hans Tietze und E. Tietze-Conrat, Der junge Dürer, Augsburg 1928 p. 24, 313 fl. 

4) Franz Stadler, Dürers Apokalypse und ihr Umkreis, München 1929, p. 7—10, IS. 

°) Alexander Dorner, Ein unbekanntes Landschaftsaquarell von Dürer. Jahrb.d. Preuß. Kunstsamml., Berlin 
1933 54 p. 30 Anm. I. Vgl. als weitere Kommentare der im folgenden behandelten Landschaften: Ephrussi, Albert Dürer 
et ses dessins, Paris 1883 p. 66, 109f. Thausing, Dürer, Leipzig 1876 p. 89ff.,212 ff. 510. Lippmann, Dürers Zeichnungen 
in Nachbildungen Nrn. 109, 303, 389, 449. Haendcke, Zur Chronologie der Landschaften Albrecht Dürers, Studien 
zur deutschen Kunstgesch. Heft 19, Straßburg 1899 pp. IS ff. Die deutsche Kunst und die Handelsstraßen im Mittel- 
alter, Rep. f. Kunstw. XXXIV, p. 384f. Rapke, Die Perspektive und Architektur auf den Dürerschen Handzeich- 
nungen usw. Studien zur deutschen Kunstgesch., Straßburg 1902 p. I4f. Bredt, Wie die Künstler die Alpen dargestellt, 
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Abb. I. Albrecht Dürer, Trient, Aquarell, Lippm. 109 (Bremen, Kunsthalle). 

Trient, zur Zeit des Aufenthaltes von Dürer eine bedeutende Bischofsstadt, die durch den Handel mit Wein, Seide, 
Wolle und Glas, durch die Etsch-Schiffahrt und durch das Wirken einer Reihe von Gelehrten zu Wohlstand gekommen 
war, aber deren Ruhe zuweilen durch Kriege, Aufruhr und feudale Übergriffe gestört wurde. — Dürers umfassende Art 
der Uferansicht, die Modellierung der Landschaft nach ihren großen Formen, die kluge Verwendung eines Baumes am 
vorderen Blattrand und die das Landschaftsbild umfassende weite Etschkurve glaubt Stadler in dem Holzschnitt „Mi- 
chaels Kampf mit dem Drachen“ aus der Apokalypse (1498) und späteren Stichen wiedergefunden zu haben, ein Um- 
stand, der gleichfalls für eine Entstehung des Blattes auf der ersten Italienreise spricht. 


Bei Hans Wolfgang Singer‘) und Angelo Lipinski’) lediglich erwähnt, aber 
sonst von der Forschung noch nicht berücksichtigt ist das Heft des Professors Giu- 
seppe Alberti „La pitı antica veduta di Trento. Acquarello di Alberto Dürer. Note 
e confronti con illustrazioni (= Die älteste Ansicht von Trient. Aquarell von Albrecht 
Dürer. Bemerkungen und Gegenüberstellungen von Abbildungen) und erschien 1898 
in Trient (folio 28 Seiten), in vielem veraltet, aber — auch in der Gegenüberstellung 
von Dürerdetails mit Lichtbildern der Stadt — eine brauchbare Analyse des Aquarells, 
der Zeit und des Ortes seiner Entstehung und ein für die Forschung nicht gut ent- 
Zeitschr. d. D. u. Oe. A. V. 1906, XXXVII p. 73, —, Die Alpen und ihre Maler, Leipzig IgIo p.35. Luise Klebs, 
Dürers Landschaften, Rep. XXX 1907 p.409 ff. Waldmann, A.D. Landschaften der Jugend, München 1920 p.7. 
Goetz, A. D. Landschaftsaquarelle, Königstein i. T. 1925 p.8f. Wölfflin, Die Kunst A. D.s, München 1908 p. 369, 
1926 p. 53. —, A. D. Handzeichnungen, München 1914 p. 7, 30. Fogolari, Trento, Bergamo I9I6 p.9, 36, 38, 156, 
158. Winkler, Zeichnungen von A. D. in Nachbildungen, Berlin VI 1927 p. I3f. —, Dürer-Studien, Jahrb. d. Preuß. 
Kunstsamml. 1929 So, p. 127 ff. Waetzoldt, Das klassische Land. Wandlungen der Italiensehnsucht, Leipzig 1927 
PP. 62, 64. ,‚ Dürer und seine Zeit,\ Wien 1935 pp. 99f., I13f,, I96f., 204—207. Flechsig, A.D., Berlin 1928 I 
p. 128, 141 ff., 172. Brinckmann, A. D. Landschaftsaquarelle. Die Silbernen Bücher I, Berlin 1934 p. 6 ff. 


") Versuch einer Dürer-Bibliographie, Straßburg 1928 p. 145 Nr. 2218. 
?) Albrecht Dürer e l’arte italiana. Per l’arte sacra 1928 VI fasc. 3 V, Milano p. 8—ı5. 
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behrlicher topographischer Berater voller Lokalkenntnis und echter Dürerbegeisterung Abb. ra 


und immer bedeutsam als Hilfsmittel für ein Zurückgreifen auf Kunstwerke, die wie 
z.B. unser Blatt, nur durch eine Synthese italienischer Landschaft und deutschen 
Könnens entstehen konnten. 


Alberti unterstreicht einleitend den kunst- und lokalgeschichtlichen Wert des 
Blattes für den Trentiner und bespricht Dürers wiederholte Durchreise, wobei auch 
„in lebhafter Farbe und im Detail bestaunenswert durch seine überraschende Leucht- 
kraft‘‘ das Bild der Stadt entstand, „die im Lächeln der Natur liegt“. Er lobt die 
Leichtigkeit der Behandlung, Natürlichkeit der Töne und Lichtwirkung, bemerkt aber 
in dem Blatt des noch nicht reifen Künstlers manche Unebenheit und Befangenheit — 
die spitzen Felsen der Vigolana, die Kühe und das einförmige Blattwerk der Bäume, 
die zu gesteigerten Ausmaße der Berge und den perspektivisch verfehlten Turm von 
S. Pietro —, entschuldigt ihn jedoch mit seiner Eile oder der Unklarheit der Luft, 
Mängel, die er aber durch” die naturgetreue Wiedergabe der Bergkonturen und die 
Sorgfalt des architektonischen Details der Stadt (im Gegensatz zu dem fehlerhaften 
Stich Hohenbergs von I58I) ausgeglichen sieht. Unter den Standorten von Trient- 
Zeichnern habe Dürer den charakteristischsten gewählt: das Grundstück von Dr. Giu- 
seppe Videsott (1898) an der Via Pietrastretta, unbekümmert darum, daß so mehr als 
die Hälfte der Stadt von Bäumen verdeckt wurde. 


Abb. 1a. Frederic Martens, Trient, Kupferstich, nach 1830. 
(phot. Kgl. Superintendentur der Schönen Künste, Trient) 
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Wir bemerken dazu, daß der Künstler diesen Standort wählte — es ist wohl der 
Garten gegenüber dem Hause Nr. 12, hinter dem das Etschtal schroff abfällt —, um 
die von ihm bevorzugte Niedersicht anwenden zu können. In seiner Blickwahl ist 
Dürer übrigens nicht allein geblieben. Im Jahre 1815 haben an derselben Stelle Karl 
Philipp Fohr®) und später vier bedeutende Graphiker der folgenden Jahrzehnte von 
der Stadt aquarellierte Federzeichnungen oder Stiche aufgenommen. 

Alberti findet auf dem Dürerblatt die Stadt fast wie ein armes, zwischen dem Fluß 
und den Bergen erdrücktes Dorf versteckt und ist überrascht von dem armseligen An- 
blick der niedrigen Häuschen längs der Etsch mit gewissen holzbekleideten Erkern, aus 
deren Fenstern man allen Schmutz ins Wasser werfen konnte, wie aus gewissen in der 
Zeichnung erkennbaren Spuren ersichtlich sei. Es ist die 1870 eingeäscherte Vorstadt 
San Martino. Vom Castel del Buonconsiglio oben links sehen wir die runde „Torre 
Grande‘ und weiter rechts das Adlertor, hinter dem Tor in der Stadtmauer First und 
Turm der Kirche von San Martino. Von der Torre Verde am Ufer ist bei Dürer ledig- 
lich das Mauerwerk, nicht aber das grüngelbe Spitzdach zu sehen. Entgegen den Dar- 
legungen Albertis weist Gerola (Mitteilung) uns darauf hin, daß dieser Bau schon 
1474 als „grünn thurn‘ erwähnt wird. Er glaubt, daß der Turm zur Zeit von Dürers 
Aufnahme kein Dach, aber schon den Namen besaß, wenn auch über eine solche teil- 
weise Zerstörung des Daches in jener Zeit nichts bekannt sei. 

Demgegenüber sei auf die unten behandelten Fehler hingewiesen, die Dürer nach- 
weisbar bei der Aufnahme unterlaufen sind. Gerade die Verschiedenheit der Farbe von 
Dach und Mauerwerk des Turmes läßt vermuten, daß Dürer die grünen Töne des 
Bildes, darunter auch das grüne Spitzdach, vielleicht später nachtragen wollte. 

Albertis Vermutung, der historisch nicht belegte schwarze Zinnenturm zwischen 
Adlertor, Kirche San Martino und Grünem Turm habe am jetzigen Marsfeld auf der 
Mauer gestanden, wird durch den Stadtplan Marianis von 1673 bestätigt. 

Rechts vom Grünen Turm zählt Alberti der Reihe nach auf: den Turm von S. 
Pietro, den Zinnenturm auf der Casa Rella (1492 ein Öffentliches Schlachthaus), den 
flachen Turm in der Casa Martini in der Via Calepina und den der Casa Conci in der 
Via S. Trinita, wobei es sich aber schon um das Türmchen von S. Romedio am Haupt- 
platz handeln könnte, den alten Zinnenturm des Prätorialpalastes und vom Dom das 
Bleidach des Langhauses. An der damals baufälligen alten Kuppel glaubt er Gerüste 
zu sehen. 

Weiter nach rechts gehend bemerkt er den Turm an der Ecke des Corso Regina 
Margherita und der Via Lunga: das Haus mit der Märtyrerkapelle am Vicolo di San 
Sesin; einen Turm aus der Zeit der Bellenzani (Anfang des 15. Jahrhunderts), den 
1481 vom Bankier Bonmartino an die Stadt verkauften in der Via Santa Maria Maggiore, 
den des Seminars, den von Santa Maria della Neve, eines damals baufälligen und 1514 
durch Santa Maria Maggiore ersetzten Kirchleins, weiter rechts im Baumwerk die 


®) Graf von Hardenberg u. Schilling, Leben und Werk eines deutschen Malers der Romantik, Freiburg i. Br. 1925 
p- 46, 69. — Nationalgalerie Berlin. 
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braune Torre Wanga oder Torre Rossa, die Kuppel des Klosters San Lorenzo und 
ein Gehölz, das bis zum Dosso dı Trento reicht. 

Von der Kirche am Gegenufer, Sant’Apollinare di Piedicastello, hat Dürer gleich- 
falls ein Sonderblatt entworfen. Die Äußerungen Albertis, der hier leichte Verschieden- 
heiten gegenüber dem späteren Zustande bemerkte, sind durch die Entdeckung des 
„trintperg“ überholt. Dieses Blatt zeigt, daß Dürer in der Gesamtansicht den Turm 
dieser Kirche übersehen hat, obgleich er das Dach deutlich überragt. Der Felsen fehlt 
auch, weil es dem Künstler auf den Stadtkern ankam und außerdem aus seiner Blick- 
richtung gesehen die Kirche ein ganzes Stück vom Dosso entfernt liegt. Ganz rechts 
erkennt Alberti dann die erst vor einigen Jahrzehnten verschwundenen Pappeln an der 
Straße nach Fersina und dann die Bergkonturen im Süden von links nach rechts: Ma- 
ranza mit dem Dosso di San Rocco, Scanupia oder Vigolana mit dem Becco di Fila- 
donna, Finonchio, Zugna und Bondone, vor dem der Dosso di Trento wenigstens an- 
gedeutet ist. Mit Recht lobt Hugo Atzwanger’) an dem Blatt bei Dürer die ungewohnt 
vollständige Darstellung der umliegenden Gebirge. 


°») A.D.s Landschaften an Inn und Eisack, Etsch und Sarca, „Schlern“, VIII 1927 p. 418 f. 
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Abb. 2. Trient, nach einem Kupferstich aus Mariani (1673). 

Von dem Hause aus neben dem Wege (oben links) nahm Dürer die „Gesamtansicht‘‘ auf, von der „Dogana“ 
innerhalb des Mauergürtels das ‚‚Castello“. Im Süden der Stadt zwischen dem letzten Eckturm und den beiden Flößen 
am Etschufer stand er bei der Aufnahme von Kirche und ‚‚trintperg‘‘ (beide links unten). 
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Lippm. 389 (Windsor). 


Federzeichnung, 
In der Landschaft Ausschnitte aus dem Trienter Stadtbild. 


Pupilla Augusta, 


Abb. 3. Albrecht Dürer, 
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Abb. 4. Albrecht Dürer, Der Heilige Antonius, Kupferstich (1519). 

In den Hintergrund sind — wenn auch spiegelbildlich und in den unteren Gebäuden verändert — Teile der An- 
sicht der Stadtmauer von Trient eingearbeitet. — Haendcke entdeckte, daß auf das bergige Gelände hinter der Mauer 
der „Gesamtansicht‘‘ eine Burg und an diese das Haus mit dem Mittelrisalit aus ‚„‚Innsbruck‘“ gesetzt ist. Die ‚‚Pupilla 
Augusta“ zeigt aus Trient Schloßturm, Mauer, Etschhäuser, Adlertor und Grünen Turm, der ‚Heilige Antonius“ nur 
die ersten drei Bestandteile. 


Sehr viele Dinge auf unserem Bilde, meint Alberti abschließend, blieben konfus 
und unverständlich, ja, manches scheine der Wahrheit geradezu zu widersprechen. So 
weiß er neben anderen Fehlergruppen auch das schöne Türmchen zwischen San Lo- 
renzo und Sant’Apollinare an der späteren Stelle des Krankenhauses nicht recht unter- 
zubringen und macht dann nochmals die übrigen fehlenden Gebäude namhaft. 

Dazu käme noch unsere Feststellung, daß Dürer das Dach des Grünen Turmes 
und den Campanile von Sant’Apollinare unberücksichtigt gelassen hat. Der Künstler 
war damals eben noch ein Lernender, und die Vielfalt der Details hatte ihn verwirrt, 
Fehler, die Alberti mit Recht für unvermeidlich hält. Dürer sei von den vielen Einzel- 
heiten der Landschaft ermüdet worden und habe sie wohl nicht in völliger historischer 
Treue, sondern in ihrem umfassenden Blick wiedergeben wollen: „Er wollte eine wirk- 
lich geniale Naturstudie schaffen, und das ist ihm großartig geglückt!“ 

Abschließend gibt Alberti eine Schilderung der kulturellen Verhältnisse Trients 
zur Dürerzeit (vgl. die Erläuterung unter Abb. 1). 

Abb. 3 und 4 zeigen, wie Dürer Ausschnitte des Trienter Stadtbildes in zwei 
graphischen Werken verwendet hat, und unter Abb. ı bringen wir die Vermutung 
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Stadlers über die Verwendung eines weiteren Motivs der Landschaft in einem Holz- 
schnitt. 

Im Gegensatz zu den rein stimmungsmäßigen Aufgaben der ‚„Gesamtansicht‘“ kam 
es Dürer beim „Schloß‘‘ darauf an, diesen Neubau architektonisch detailliert wieder- 
zugeben. Die niederen Gebäude rechts interessierten ihn nur wenig, Gelände und 
Straße vor der Mauer sind nur flüchtig angedeutet, Berglandschaft und Himmel wurden 
überhaupt nicht berücksichtigt. Dürers Standort war die Stelle vor dem Haustor von 
Piazza Raffaello Sanzio Nr. ı (heute das neue Schulgebäude), damals ein Zollamt. Ko- 
loristische Aufgaben hatte er sich beim „Schloß‘“ ebenfalls nicht gestellt. Von links 
zartes Braun, die Abhänge der Mostra hellgrün, zuweilen gelb getönt, auf die Mauer 
zu mit nachdunkelnden Grünschattierungen, die dann ins Blaue hinüberspielen, wo 


Abb. 5. Albrecht Dürer, Schloß Trient, Aquarellierte Federzeichnung, Lippm. 90 (London). 

Neubau von vor 1468. Das Kegeldach des oberen Turmes verschwand erst 1809. Dürer vermittelt deutlich das 
Rot der marmornen Bossagequadern dieser „Torre Grande“, Der sich von ihr abhebende, in der ‚„‚Gesamtansicht“ kaum 
erkennbare Galgen, auf den Alberti hinwies, scheint eher an dem Trakt mit dem Zinnenanbau gewesen zu sein. Man 
sieht hier sogar einen Strick, der in ein von rötlichen Steinen eingefaßtes Fenster führt. Im Turme war ein Zimmer für 
die Wache, und in dem Erker befand sich die Uhr. Wie Alberti erzählt, war 1473 der Uhrmachermeister Battista, der 
diese Turmuhr zu stellen hatte, hingerichtet worden, weil er einmal stadtrechtswidrig die Schlüssel anstatt den Konsuln 
dem Bischof Hinderbach überbracht hatte. 
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Abb. 6. Das „Castello del Buonconsiglio“ in Trient. 
Heute Museum und Sitz der Kgl. Superintendentur der Schönen Künste. 


sie Gebüsch und Baumwerk bis zum Adlertor andeuten. Die von der heutigen Via 
Bernardo Clesio nach rechts abbiegenden Wagenspuren in Hellbraun weisen der jet- 
zigen Via San Marco die Richtung. An der Stelle der rötlichen Mauer links stehen 
nun Häuser. Dürers Mauer — Alberti vermochte sie sich nicht zu erklären — wurde 
auf Befehl von Bischof Bernhard von Cles (I5I4—1539) abgerissen und durch die 
heutige ersetzt. Aus ihrer mangelnden zeichnerischen Ausführung und mit dem Papier 
fast übereinstimmenden weißgelben Tönung darf man schließen, daß Dürer wie oft 
auch hier nicht ‚„‚fertig‘“ geworden ist. Unbillig aber, das von einer Studie zu verlangen. 

Am Adlertor zeigt er einen heute abgerissenen weißen Erker und ein Dach, das 
steiler als das heutige ist, wenn auch der Turm indessen erhöht wurde. Die Ersetzung 
von Dürers Spitzdach schreibt Gerola!®) ebenfalls Bernhard von Cles zu. — Der 
Trakt zwischen Schloß und Adlertor ist ein späterer Anbau. 

Stimmung vermittelt das Blatt des „Schlosses“ wenig. Die Farben, ein abgewan- 
deltes Grün und Graubraun, nur von dem Bleistiftgrau der Gebäude und dem ganz 
zurückhaltenden Rot der Dächer und Türme abgelöst, sind unfroh. Auch die roten 
Töne des Kegeldaches des heute verschwundenen schlanken Mauerturmes links sind 
nur ganz gedämpft. 

Mit diesen beiden Blättern galt Dürers Wirksamkeit in Trient als erschöpft, bis 
Ende 1932 als drittes Blatt der „‚Trintperg‘“ entdeckt wurde. Die Zeichnung war 1827 
schon einmal bei Heller, und zwar als „Nürnberg ?‘“ beschrieben worden und wurde 
1931 Dorner vorgelegt, der mit Recht auf ein Werk Dürers schloß und es Tietzes 


10) Studi Trentini, Trento VIII 1927 I ı p.6 ann. 2 und Il Castello del Buonconsiglio e le sue collezioni, Trento 
1926 p.5, 48, 60, 96 ff. 
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Abb. 7. Albrecht Dürer, „trintperg‘. Die Kirche Sant’ Apollinare di Piedicastello mit dem Doss Trento, Aquarell, 

(Hannover, Provinzialmuseum). 

Eine gewisse Unbeholfenheit, das eigenartige ‚„‚Kläubeln‘“ und die noch mangelnde Beherrschung von Perspektive 
und Zeichentechnik lassen den jungen Dürer erkennen. Sein Standort war an der Stadtseite des Ufers, etwas südlich 
der Torre Wanga, und wurde durch die Flußregulierung nicht berührt. An Stelle der Uferstraße des Aquarells haben 
wir uns heute rechts die direkt von Norden kommende Etsch zu denken. 


zusandte. Die aber erklärten, es sei ebensowenig von Dürer wie das „Welsche Schloß“). 
Dagegen las Winkler die Beschriftung richtig als „‚trintperg‘ und erkannte die Trienter 
Vorstadt Piedicastello mit der Kirche Sant’Apollinare, der Etsch und dem Doss Trento 
genannten Felsenhügel. 

Neben der grundlegenden Publikation Dorners (a.a.O.) finden sich auch Äu- 
ßerungen von Gerola in seinem Artikel „Die Entdeckung einer Zeichnung Dürers, 
die den Doss Trento darstellt“ in der Trienter Zeitung „Il Brennero‘“ vom Freitag, 
den 9. Dezember 1932, und von Brinckmann (a.a.O.) (vgl. Abb.7 und 8). Ent- 
standen ist es mit den übrigen Trienter Zeichnungen auf der ersten Rückreise von 
Venedig, auf der Dürer gern Wasser, bemerkenswerte Gebäude und Felsen vereint 
darstellte; in Trient wie in Arco sehen wir: Was ihn nicht fesselte, blieb fort: Beim 
„Schloß Trient“ im Hintergrund der Monte Maranza, in Arco hinter der schön ge- 
schwungenen Silhouette des Schloßbergkegels der Monte Stivo. Bei „trintperg‘“ ist 
es ähnlich. Gegenstand war die eigenartige Kirche in ihrem Verhältnis zu der ruhigen 
Wassermasse im Vordergrund und dem abschließenden Felsmassiv. So ließ er die 
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ebenfalls sichtbaren Abhänge rechts und links des Doss Trento einfach fort: nur dieser 
mit seinen Befestigungen ragt in den Himmel. Weiter ist auch jene Gewohnheit Dürers 
zu bemerken, an Zeichnungen nur zu arbeiten, solange es ihm Freude machte und 
mit einem gewissen Abschluß des Bildes und einer physischen Ermüdung abzubrechen. 
Diese Erscheinung ist, wie auf vielen Skizzen dieser Reise, auch beim ‚„trintperg‘“ zu 
beobachten, wie hier die gleichgültige Behandlung der Seiten des Vordergrundes zeigt. 
Sie gestattet den Schluß, die drei Trient-Blätter einem Aufenthalt beizuzählen und 
auch das Bild von Arco als hierher gehörig anzusehen. Das Kolorit bestätigt diesen 
Schluß, denn das Gebüsch in Piedicastello hat dieselbe blauviolette Tönung wie das 
der „Gesamtansicht‘“ und die Uferstraße das lichte Braun der Mostra, des Platzes vor 
dem Schloß. 

Aus den schneefreien Bergen, der reichen Vegetation, dem weidenden Vieh und 
der Schattenrichtung der aufgehenden Sonne schließt Alberti auf eine Aufnahme im 
Sommer, und zwar beim ersten Trientbesuch. Flechsig denkt an Herbst 1494, und 
Stadler schließt aus dem altertümlicheren Eindruck ‚‚Arcos‘“ gegenüber Trient auf 


Abb. 8. Der Doss Trento im Jahre 1932. 
Auf der rechten Seite des Gipfels wurde 1934 zur Erinnerung an Cesare Battisti ein kolossaler Rundportikus er- 
richtet (phot. Kgl. Superintendentur der Schönen Künste, Trient). 
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Abb. 9a und b. Peeter de Arsettiis, Abendmahl und Kreuzigung, Einzelheiten 
aus den sieben Gobelins (Trient, Dom). 
„Dürer“ soll zu ihnen die Kartons geliefert haben (phot. Guido Ferrazza, Trento 
L’Italia Monumentale, Nr. 35) Milano 1915. 


eine Aufnahme des letzteren auf der Rückreise und rät ebenfalls auf Hochsommer bis 
Frühherbst. 


Alle diese Beziehungen Dürers zu Trient waren vor 1860 unbekannt, da die drei 
Aquarelle der kunstgeschichtlichen Forschung noch nicht zugänglich waren. Trotz- 
dem haben in dieser Stadt einige etwas wirre Dürer-Traditionen bestanden, die gerade 
im Schloß ihren Ausgang genommen haben. 

In einem Inventar'!) der Galerie Nichesola Mazzantis, Mitgliedes der Veroneser 
kunstsinnigen Patrizierfamilie dieses Namens, erscheint im Jahre 1637 fast als letztes 
die „Anbetung der Heiligen Drei Könige, erdacht von Albrecht Dürer, ungefähr drei 
Ellen breit, zwei Ellen hoch, kopiert in der Kapelle Seiner Eminenz, des Kardinals 
Karl Madruzz, die sich im Schloß von Trient befindet, von Herrn Antonio Zeni.“ 

Demnach mußte also vor dem Jahre 1637 dieser Künstler hier ein Bild kopiert 
haben, das man Dürer zuschrieb. 1673 gab dann Mariani !?) von der Sebastianskapelle 
des Schlosses eine Beschreibung der feinen, goldgewirkten Tapeten mit der Passion 
Christi, während ‚‚das Altarbild, das Albrecht Dürer zugeschrieben wird, die Anbetung 
durch die Heiligen drei Könige zeigt“. 

Die Tapeten sind die heute in der Sakristei des Domes aufbewahrten sieben Ge- 
webe, die Pincius !?) 1546 in Trient vorgefunden hat und lobend erwähnt. 1780 teilt 
Bartoli'!") mit, der von Bernhard von Cles beschäftigte Kunststicker Francesco Ve- 


Abb. ga 
und b 


'!) Madonna Verona, VI 1912 n. III 23 p. 148. 

2) 'Trento con il Sacro concilio, Trento 1673 p. 8f., 159, 442. 

13) De gestis ducum Tridentinorum ... de origine urbis Tridentinae 1546. 
'Ü) Le Pitture Sculture ed Architetture della eittä di Trento 1780. 
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ronese habe sie nach Zeichnungen Albrecht Dürers angefertigt. Wözl!?) entdeckte 
jedoch einen Brüsseler Kunststicker als ihren Hersteller, der sie nach den Kartons 
eines bedeutenden Künstlers, „vielleicht Albrecht Dürers“, gearbeitet habe. Um die 
Mitte des 16. Jahrhunderts schmückten sie nach Matthiolis '%) und Pincius’ ') 
Zeugnis die Wand des runden Turmzimmers im zweiten Stockwerk des Schlosses, 
von wo sie noch vor 1673 in die Kapelle zu dem Dürer zugeschriebenen Altarbild über- 
führt wurden. Ob dieses sich schon zur Zeit des Cles hier befand, hält Wözl') für 
unentschieden. 

Im Zeitalter des Barock müssen aber diese Werke entfernt worden sein, denn 
vor 1780 schrieb Bartoli von dem ,torrione‘“ auch, es würden hier in einem Schub- 
kasten die Tapeten Veroneses mit der Leidensgeschichte Christi aufbewahrt, ‚die 
nach Zeichnungen von Albrecht Dürer angefertigt sind, von dem dort auch eine Tafel 
in der Anrichte liegt, die einmal auf dem Altar der bischöflichen Kapelle stand“. 

Schrader !”) hatte schon 1592 dieses Gemach mit den gestickten Vorhängen, 
anderen Schmuckstücken und ähnlichen Dingen erwähnt. Dieser Zustand blieb nach- 
weislich bis 1780. Im Jahre 1796 schafften die Franzosen das Silber und die wertvolle- 
ren Gemälde des Schlosses nach Verona. Die Tapeten gelangten 1818 wieder nach 


Trient zurück, aber Verona vergeblich ge- 
das „Dürerbild‘“ ist % EEE FR sucht. (Mitteilung an 
verschwunden. den Verfasser.) 


Im Jahre 1912 
veröffentlichte Giu- 
seppe Fiocco !?) das 
Tagebuch Francesco 
Paglias, eines Malers 
in Brescia (1636 bis 
1700), in dem die 
Florentiner (von 1504) 
und Trienter „Anbe- 
tung der Könige“ von 
Dürer erwähnt sind. 
Man habe, schreibt 
Paglia, ‚‚in der Trien- 
ter Schloßkapelle zu 
seiner Zeit am Altar 


Gerola erzählt 
von dem Turmzim- 
mer, im 17. Jahrhun- 
dert habe man hier 
die Tapeten und das 
Altarbild von Dürer 
gefunden, die hier bis 
in die Zeit des Kon- 
zils ausgestellt ge- 
wesen seien. Das Al- 
brecht Dürer zuge- 
schriebene Gemälde 
sei dann ebenso ver- 
lorengegangen wie die 
Kopie von Antonio 
Zeniin der Sammlung ein längliches Ge- 
Mazzanti. Gerola hat RR mälde gesehen mit 
auch die Kopie in Abb. 9b. der Geschichte oder 


15) Wözl, Beitr. zur Gesch. der Gobelins im Dome zu Trient, Mitt. d. Centralkomm. 14, Wien 1888 p. ısf. 
—, Das Castel del Buon Consiglio zu Trient, Mitt. d. Centralkomm. Wien 1897 p. 24, 3I, 99. 

16) Matthioli, II magno Palazzo del cardinale di Trento, Venezia 1539. 

17) Schrader, Monumentorum Italiae libri quatuor, Helmstadii 1592. 

18) ]’arte XV Roma 1912 p. 471. 
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Abb. 10. Ehemalige Kapelle des Castello del Buonconsiglio. 
In der Nische befand sich einst das verschollene angebliche Dürer-Gemälde »Die Anbetung der Könige“, 


Jetzt davor 
ein Gemälde von Romanino. (phot. Kgl. Superintendentur der Schönen Künste, Trient). 


dem Besuch der Heiligen Könige mit vielen kleinen Gestalten, mit Goldglanz an seinen 
freien Stellen, reizvoll dargestellt, ein sehr schönes Werk von der ehrwürdigen Hand 
Albrecht Dürers“. Fiocco sah damit das Dunkel um dieses Dürerbild aufgeklärt, 
das wohl zu Beginn der zweiten Italienreise geschaffen sei und zwar höchst wahr- 
scheinlich während Dürers Aufenthalt in Trient, und glaubte an eine Identität der 
Trienter und Florentiner „Anbetung“. Skeptisch aber ist Lipinski (a. a. O.), der 
1928 die ganze Frage näher betrachtet zu sehen wünscht, eine Erwähnung des Bildes 
in Dürers Schriften vergeblich gesucht hat und von weiteren Untersuchungen abhängig 
gemacht wissen will, ob das Bild eine Schöpfung Dürers in Trient ist. Auch Fogolari 
(a. a. ©.) wollte trotz der Mitteilungen seit dem 16. Jahrhundert nicht an eine Ent- 


stehung des Bildes anläßlich der Düreraufenthalte glauben, hielt es aber für das 1793 
nach Florenz gelangte. 


Hierin liegt eben der Fehler. Schon vor einigen Jahren hat Gerola geltend ge- 
macht, daß jenes ja noch bis 1780 in Trient vorhanden war, wie man sicher von Bar- 
toli erfahren hat, es also woanders herstammen müsse als das Florentiner Bild. Da man 
von ihm ebenso wie von der Kopie Zenis die Maße kenne, dürfe das Florentiner Gemälde 
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mit dem in Trient auch nicht in dem Sinne identifiziert werden, daß das in Trient 
ein Gegenstück oder eine Kopie des Florentiner Epiphaniasbildes ist !?). 

Die Schloßkapelle etwa in Trient mit 
zeigt heute noch deut- den drei Aquarellen 
lich die Nische, in der zugleich entstanden. 
der angebliche Dürer Der Meister der „An- 
aufbewahrt war. Sie betung‘“ wird aber eher 
hat im oberen Teil ein deutscher Künst- 
leichte Bogenform und ler gewesen sein, den 
ist wie das Bild 258 man nach der Ge- 
cm lang und I20— 147 wohnheit des Barock 
cm hoch. Die „An- einfach „Dürer“ be- 
betung“ in den Uffi- zeichnete. Daß wohl 
zien, die mit ihren auch die Trienter Tra- 
98: 1I2 cm weniger dition so zu werten 
als halb so groß ist, macht ein ähn- 
wie die ehemalige in licher Fall wahrschein- 
Trient und rechteckig lich ©). 
ist, war aus der Wit- Ebenso unwahr- 


1 PR 
ee is : EIN ANDANNEVER JE» scheinlich ist die Tra- 


1603 nach Wien und dition über eine an- 
1792 nach Florenz ge- gebliche Autorschaft 
langt. Mitihmist die app. 11. Gemälde für das Grabmal des 1503 verstor- Pürers an einem in 
Veroneser Kopie erst benen Bischofs Ulrich von Lichtenstein (Trient, Trient befindlichen 


B . . Dom). .. 
recht nicht identisch. In einer Handschrift der Stadtbibliothek (Ms. Gemälde (vgl. Abb. 


Sollte es sich — was 1207 p. ı8) nannte Bartoli um 1780 dieses Gemälde II und die Erläute- 
unwahrscheinlich ist »ello stile d’Alberto Duro“, ebenso Toneatti (1872). rung). 


TERch . Dagegen erklärte 1916 Fogolari (a. a. O.), der schlechte N Beea 
— WIIKlch um einen Maler dieses Dürer unverdient zugeschriebenen Bildes un mu er 


Dürer gehandelt ha- _seivon der Feinheit Dürers weit entfernt, und überhaupt Künstler auf der ersten 


ben, so wäre es ein könne se der nach Trient Sana deutschen Rückreise nach einer 
Maler für einen Vertreter der Schule Dürers gehalten 


Spätwerk und nicht werden. (Phot. Fogolari.) Fahrt den Gardasee 


19) Gerola, Rivista delle biblioteche e degli archivi 29, Firenze I9I8 (1923) p. Ig ann. 

20) Dürer hat auf derselben Reise auch Klausen nördlich Bozen aufgenommen — wie man seit 1899 weiß — 
und das Blatt dann im „Großen Glück‘ verwendet. Ohne Beziehung auf diese Darstellung entstand nun im 18. Jahr- 
hundert genau wie in Trient auch in Klausen die Ansicht, eine nicht signierte ‚„‚Anbetung der Könige‘ in dem 1701 von 
Maria Anna von Spanien dem dortigen Kloster geschenkten Lorettoschatz sei von Dürer. Das auf Holz gemalte Bild 
zeigt im Hintergrund Baulichkeiten in reichverzierter verfallener Renaissancearchitektur, und die Rückseite trägt einen 
Zettel „Scola Dyreri‘. Dem Inventar von 1808 zufolge ist es nach den alten Verzeichnissen von Dürer selbst (Ferdi- 
nandeumszeitschrift 1844 X. p. 109). So auch Pitra in seiner Besprechung des Schatzes (Bozen I906 p. 20). Vor einem 
der dargestellten Gebäude steht die winzige Figur eines Mannes — nach Weingartners Vermutung (Die Kunstdenk- 
mäler Südtirols, Wien 1923 II p. 227) das Porträt des Malers — und neben ihm am Boden ein „A“. Daher wohl die 
Zuweisung an Dürer, dem wir ja mehrmals auf seinen Bildern begegnen. Weingartner hält dagegen das Gemälde für 
niederländisch oder niederrheinisch und datiert es auf den Anfang des 16. Jahrhunderts. Auch Winkler, dem ich ein 
Lichtbild vorlegte, erkennt einen holländischen Meister der Zeit um 1520. Die allerdings vorhandenen Anklänge an 
Dürers ‚Anbetung‘ in den Uffizien dürften daher mehr zufällig sein. 
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Br \ erden Floerefen, a8 


Abb. 12. Albrecht Dürer, „fenedier klawsen‘, Lagheltal, Burg und Stadt Arco. Mit der. Feder ergänztes Aquarell. 

Lippm. 303 (Paris, Louvre). 

Der aus Arco stammende akad. Maler Silvio Clerico, Paris, urteilte vor dem Original der Zeichnung (Ende 1932): 
>»... Nur die Federführung eines Dürer konnte solche Musterleistungen schaffen: Titanisch, mephistophelisch; sehen 
wir nicht den langen nachschleppenden Mantel eines den Kopf wendenden Teufels? Ruhig, majestätisch das Block- 
ganze, während in den Einzelheiten eine Teufelswerk scheinende Dynamik spielt, denn die Felsen wirken wie lebend: 
der Calodri (der Absturz zur Linken!) sieht hochmütig aus, der belichtete Teil des Burgfelsens aber zeigt das Profil eines 
Gelehrten oder auch eines Gescholtenen. Ich schwanke tatsächlich, ob diese Scherze gewollt oder reiner Zufall sind... 
Dürer, obgleich mehr Lyriker der Zeichnung als der Farbe, hat sich in unsere Landschaft auch hinsichtlich der Farbe 
verliebt und jede Einzelheit mit äußerster Klarheit, Treue und Empfindung dargestellt. Ich glaube, daß keine Land- 
schaft ihn zeichnerisch wie koloristisch so gefesselt hat... Für uns in Arco hat das erhöhte Bedeutung. Hier ist uns 
gezeigt, wie unser Land, besonders der Charakter seines Baumwuchses, seit Jahrhunderten dasselbe ist. Nur die Zypressen 
fehlen... Und beim Betrachten des Originals glaubt man, wenigstens einen Augenblick, Luft des Lagheltales zu atmen... 
Altes Land, alter bezaubernder Ort, wo die Menschen seit fernster Vorgeschichte dieselbe Sonne genießen, die Dürer 
entflammte und die den trüben Erdengästen von heute noch einige Freude schenkt.‘“ 
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1209. Arco. 


Abb. 13. Arco heute. 

Auch das Arco späterer Jahre weckte die Schaffensfreude eines Malers. Giovanni Segantini, der hier 1858 ge- 
boren wurde, schrieb der Gemeinde Arco einmal, durch seine ganze traurige Jugend habe ihn die Sehnsucht nach seiner 
Heimat begleitet; ‚‚sie war die innere Sonne, die meine Kunst angefacht und mit ihrem Licht begleitet hat‘. (Phot. Würthle, 
Salzburg.) 


aufwärts das Aquarell von Arco mit der lange unverstandenen Bezeichnung ‚„fenedier 
klawsen‘“ aufgenommen haben, dessen Lokalität man lediglich nach Oberitalien zu ver- 
legen wagte. Frizzoni”) sprach von den „Etschklausen“, Thausing (a. a. O.) °') 
dachte an die aus der Geschichte berühmte Berner Klause, ebenso Haendcke 1899, 
der 1911 die Örtlichkeit für eine Zollstätte zwischen Venedig und dem Pustertal er- 
klärte, und Marguillier °”) empfand eine Ähnlichkeit des Ortes mit Dürers Klausen 
unter dem „Großen Glück“. 

Als Gerstenberg Igıo für Bodo Ebhardts „Burgen Italiens‘ die historischen 
Arbeiten durchführte, erkannte er die bis dahin nicht identifizierte Örtlichkeit als Arco 
(Mitteilung Gerstenberg). Man vergleiche die Mitteilung dieser Entdeckung in dem 
Aufsatz „Dürer in Arco“ *') und Atzwangers Wertung des Blattes. 


21) Toneatti, N. Saggio d’illustrazione del duomo di Trento, Trento 1872 p. 71. 

22) Alberto Durero e sue relazioni coll’arte italiana e coll’umanesimo dell’epoca, Archivio Veneto VIII 15, I, Venezia 
1878 p. 264. 

23) A. Dürer, Paris 1912 p. 24. 

24) Monatshefte für Kunstwissenschaft III ıı I9IO p. 434. 
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Abb. 14. Albrecht Dürer, Felslandschaft. Federzeichnung. Lippm. 449. (Wien, Albertina). 

Dieses aus den Wanderjahren stammende Blatt wurde hypothetisch für das Castell Toblino nördlich von Arco 
gehalten. Der brückenartige Torweg in Toblino liegt aber nicht am Ende eines von gewaltigen Blöcken gebildeten Hohl- 
wegs wie bei Dürer, sondern völlig frei auf der schmalen Verbindung mit dem Festlande. Auch hätte der gründlichste 
Umbau des Schlosses nicht eine solche Veränderung der äußeren Wirkung mit sich bringen können. Ebenso ist der Stil 
der Dürerburg für das Trentino unmöglich. Die Zinnen der Umfassungsmauer stammen erst aus dem Anfang, die als 
Argumente erwähnten Weiden aus dem Ende des vorigen Jahrhunderts. Die Berge im Hintergrunde entsprechen in keiner 
Weise dem Blick nach Cavedine. Unmöglich wäre auch die gleichzeitige Erscheinung von Felsen und Schloß in dieser 
Entfernung. Schon Luise Klebs vermutete in der Ausfüllung des Hintergrundes späteren Zusatz. Der Lokaleindruck 
spricht gegen die Identität der beiden Landschaften noch stärker und schließlich noch ein ästhetisches Moment: Am 
Toblinosee hätte ein Dürer keinesfalls an Stelle des blauen Wasserspiegels und der Landschaft von klassischer Schön- 
heit minutiöse, wenn auch wohlgelungene Gesteinszeichnungen angefertigt. 


Gerstenberg beanstandete Dürers Inschrift „fenedier klawsen“ als Benennung für das 
Sarcatal und glaubte, man habe damals gewöhnlich südliche Alpenstraßen mit der wich- 
tigsten Stadt Oberitaliens in Verbindung gebracht oder es habe bei Dürer bei der nach- 
träglichen Bezeichnung der Blätter eine Trübung der Erinnerung vorgelegen. Auch 
Flechsig nahm das an, da Arco nie den angegebenen Namen geführt habe. — Und 
doch hat Dürer den Durchgang mit vollem Rechte so genannt: 1483 war Arco gerade 
von den Venezianern eingeäschert worden, aber (bis 1509) beim Fürstentum Trient 
verblieben. Die Grenze befand sich nur 2!/,km südlich von Arco beim Ponte del Ra- 
vanello, der Rettichbrücke. Gehörte die Stadt also auch nicht mehr zu Venedig, so 
konnte der Künstler doch von einer Klause sprechen, deren Straße aus fremdem Ter- 
ritorium nach einer knappen Wegstunde ins Venezianische führte. 
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Abb. 18. Nago. 
Der Felsrücken trägt die Ruinen der Burg Penede, rechts das Sperrfort Nago, im Hinter- 
grund der Gardasee. (Phot. Livio Farina, Riva.) 


Die Entdeckung der Lokalität ermöglichte erst eine volle Würdigung und zugleich 
Datierung des Blattes. 

Im Jahre 1931 stellten dann Dr. Carlo Tappainer und der akad. Maler Silvio 
Clerico in Arco fest, daß Dürer zu Gunsten der Bildwirkung das Profil des Felsens 
von der Örtlichkeit Bacongele, die Stadt aber von dem 5—600 Meter südwestlich 
davon gelegenen Hügel Tombie aus aufgenommen hat. 

Ein solcher Wechsel des Standortes beim Skizzieren liegt auch in Dürers Klausener 
Vedute unter dem „Großen Glück“ vor, die ebenfalls von zwei Standorten aus aufge- 
nommen ist, und zwar auch um I495, so daß ‚‚Arco“ unbedingt hierher gehört. Beide 
Landschaften sind in ihren Maßen stark übersteigert, in Arco zwar die Berge hinter 
dem Burgfelsen ausgelassen, die dargestellten Formationen aber gotisierend steiler 
wiedergegeben. So ist der Steilhang links, der Calodri, in Wahrheit garnicht so steil; 
unverändert aber der Felsen mit den noch auf den Stein genau verfolgbaren Formen, 
wenn in der Natur auch alles viel weicher, flacher, abgerundeter, harmloser erscheint. 
Die noch heute vorhandenen silbergrauen Oliven sind ausgezeichnet charakterisiert. 

Die Burg und die Stadt, die Dürer sah, wurden im Spanischen Erbfolgekrieg im 
Herbst 1703 von den Franzosen eingeäschert, die Baulichkeiten bei Dürer sind aber 
heute noch fast vollzählig, wenn auch verfallen wiederzufinden, sogar die Zinnenmauer 
mit dem runden Halbturm des Lagheltores, an der heute der Passeggio Per Gli Olivi 
entlangführt. Die vergrößerte Vorstadt Stranforio ähnelt dem alten Arco rechts, in das 
hart am Bildrande die Porta Scaria hineinführt und das von dem Kirchturm über- 
ragt wird. Die Reste des zweiten, niedrigeren Befestigungsturmes stehen noch jetzt 
am Eingang in die Via Filzi (Mitteilung Tappainer). Die Zypressen auf dem Burg- 
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Abb. 15. Albrecht Dürer. Allerheiligenbild (Ausschnitt) 1511 (Wien, Kunsthistorisches Museum). 

Die Landschaft wurde lange hypothetisch als Malcesine am Gardasee betrachtet. Die Dimensionen der Gebäude 
würden die Aufnahme einer Skizze vom Schiff aus voraussetzen, denn der See ist an dieser Stelle so breit, daß ein Er- 
kennen von Einzelheiten vom Gegenufer aus unmöglich ist. Für Malcesine charakteristisch ist der in den See vorsprin- 
gende Felsen mit der Skaligerburg und dem sechseckigen Bergfried. Bei Dürer dagegen steht an einer Seebucht ein Stück 
landeinwärts ein Rundturm und hinter ihm erheben sich mehrere, für Malcesine völlig unmotivierte Bauten, an die sich 
ein nach links abfallender, ebenfalls turmgekrönter Berg anschließt. Man vermißt ferner die Pfarrkirche (1294), die vom 
See aus deutlich auf einer Anhöhe zu sehen ist. Auch die rechte Bildseite wäre für die fragliche Gegend unmöglich, da 
das Gegenufer Malcesines schroff ist. Bei Dürer würden nur der felsige Teil weiter südlich, der den Horizont abschlie- 
ßende Wasserspiegel und der Abhang links bis an die Häuser heran zutreffen. — Auch lokalpatriotische Argumente kommen 
nicht in Betracht: Mehrere Bewohner Malcesines, denen die Dürerlandschaft vorgelegt wurde, lehnten auch nur eine 
Ähnlichkeit der Darstellung mit ihrem Orte bedauernd, aber entschieden ab. 


berg sind erst nach 1829 angepflanzt worden. Die langweilige und vom Künstler unvoll- 
endet gelassene Rebenpflanzung in der rechten Mitte ist nach Tappainers Feststellung 
von Tombie aus gesehen und heute durch einen Olivenwald ersetzt, an dessen östlichem 
Ende heute das Sanatorium Vittorio Emanuele III. liegt. Vom Park des ehemaligen 
Palais Erzherzog Albrecht ist von Tombie aus nur der südlichere Teil bis zur Porta 
Scaria zu sehen, der nördlichere ist durch den Hügel von Lomego verdeckt. 

Goetz und nach ihm Tietzes glauben hier an einen Einfluß durch Mantegnas 
„Tod des Jacobus“ in der Eremitanikapelle in Padua von 1455. Nun kann Dürer aller- 
dings das Fresco dort gesehen haben. Der Aufbau von „Arco“ erfolgte aber auf Grund 
der damals modernen Übersteigerungen anziehender Motive, obgleich der bei Mantegna 
mehr als zehnmal erscheinende Bergabhang mit Beringen, Toren, Burgen oder Bäumen 
wohl eine äußere Ähnlichkeit mit „Arco“ aufweist. 


Abb. 16. Malcesine am Gardasee (phot. Stengel, Dresden). 
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Abb. 19 a und 19b. Albrecht Dürer, Gestade mit Befestigungsanlage zu Füßen eines steilen 

Hangs. Lippm. 876 

(Ambrosiana, Mailand). 

Diese Federzeichnung (213 x 202 mm) entstand vor 1527 für die ‚„‚Befestigungskunst“, 
um die Anlage eines Forts an einer solchen Stelle zu empfehlen (so daß Flechsig (II, 143) 
an eine freie Erfindung in diesem Rahmen dachte). — Trotz der Sonderanfertigung als 
technisches Anschauungsbild scheint das landschaftliche Motiv des Blattes — da Dürer Felsen 
mit Nadelbäumen weder an der Adria noch in Holland gesehen haben kann — auf eine 
nicht erhaltene Skizze von Riva und der Nordostecke des Gardasees mit dem damals noch 
nicht so stark bewachsenen Steilhang der Rocchetta zurückzugehen, und der heute verfallene 
venezianische Wachtturm, „Bastione“, in den beiden in den Hintergrund gerückten und 
dann besser profilierten Befestigungsbauten angedeutet zu sein. Riva selbst und auch die 
Berge westlich, von denen nur der eine Gipfel, etwas überhöht, nach links versetzt wäre, 
fehlen, aber die Aufgabe, eine Festung am Meer darzustellen, könnte eine solche Umarbeitung 
verlangt haben, der Turm der Dürer-Festung dem noch erhaltenen ‚„Uhrturm‘‘ entsprechen 
und der „Clause“ selbst die Wasserburg der Skaliger, „La Rocca“. Gerade Riva kann als 
Beispiel einer Sperre herangezogen worden sein, weil es fast bis zu Dürers Zeit eine um- 
kämpfte Grenzstadt war. Eine Wegstunde nördlich liegt die „‚Fenedier klawsen“, deren Dar- 


stellung Dürers auf der ersten Italienreise schon den Festungsbaumeister der späteren Jahre 
verrät, 


Dürer im Etschland 


Abb, 19b. 


Den Wert des Dürerblattes verdeutlichen die künstlerisch mehr oder weniger 
schwachen Darstellungen des Ortes im Codex Brandis, einem Innsbrucker Blatt °°) 
und bei Merian (1649). 

Clerico (Brief an Tappainer vom 27. November 1932) schließt aus der Frische 
der verschiedenen Grüntöne und der dichten Belaubung der Pappeln auf eine Ent- 
stehung des Blattes mitten im Frühling, und zwar vom frühen Morgen bis zum späten 
Mittag, wie die naturgetreue Darstellung der Oliven und die Beleuchtung ihn annehmen 
läßt. Den Berg Stivo glaubt Clerico weggelassen, weil er unnötigerweise die schöne 
Linie des Burgberges gestört hätte, der sich stattdessen nun, Masse gegen Licht, von dem 
leuchtenden, völlig gleichartigen Hintergrunde ausgezeichnet abhebe. 


Zur Rückreise nach Trient kamen zwei alte Verkehrswege in Betracht: Über Mori 
oder — die kürzere Strecke — durchs Sarcatal über Castel Toblino und die Buca di 
Vela ins Etschtal hinab. Atzwanger vermutete nun, daß Dürer bei dieser Gelegenheit 
die Albertina-Zeichnung L. 449 „Felslandschaft mit Schloß‘ aufgenommen habe, die 
Castel Toblino darstelle. Das Blatt zeigt in einem Hohlweg zwischen Felspartien einen 
zu einem Schloß im Hintergrunde grüßenden Wanderer. Abgesehen von dem fleißig 
durchgearbeiteten Felsen links ist das ganze ein flüchtiger Entwurf, dessen Entstehung 
in das Jahr 1494 gesetzt wird. , Atzwanger meint nun, wie das Schloß bei Dürer (auf 
einem ganz ebenen Grunde mit Zugang über einen niedrigen brückenartigen Tor- 
weg) liege auch Toblino auf einer flachen Insel. Die veränderte Architektur erklärt 
er durch einen Umbau. Von der Mauer mit Schwalbenschwanzzinnen glaubt er bei 
Dürer ebenfalls ein Stück zu sehen. Die bei ihm fehlende Wasserfläche sieht er durch 
uferweidenartige Bäume bewiesen, die Berge im Hintergrund hält er für die bei Ca- 
vedine und den Felsen zur Linken für einen der an der westlichen Talseite des Toblino- 


25) Vgl. Ebhardt, Die Burgen Italiens 1910 II. 
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sees. Eine Vergleichung von Zeichnung und Natur scheint uns aber gegen diese An- 
nahme zu sprechen. Auch Tappainer glaubt weder an Castel Toblino noch an ein 
anderes Schloß des Sarcatales. Die Felsen erscheinen ihm allerdings ausgesprochen 
tridentinisch und lassen an eine Skizze aus Judikarien oder aus der Gegend von 
Terlago denken. 

Weitere Thesen betreffen die Landschaft des Wiener „Allerheiligenbildes“. 
Schon die Vorzeichnung von 1508 zeigt einen langen See mit einer Barke, hügeligen 
Ufern mit grünen buschigen Bäumen und an einer Einbuchtung ein Uferstädtchen. 
Auf dem Gemälde von ısı1 ist das Ufer in der rechten Mitte felsig, links erheben sich 
Berge mit Gebäuden und am Ufer ein runder Turm. Die Bildbeschreibungen seit dem 
17. Jahrhundert sprechen hier von einem großen See oder Meer. Heller fühlte sich an 
Italien erinnert, Grün %) riet auf eine deutsche Landschaft, und auch Schrader ”“) 
fand sie ganz deutsch gestimmt und echt dürerisch. Schricker teilte nun im Jahre 1892 
v. Terey °®) mit, sie stelle den Teil des Gardasees mit Malcesine dar, woran auch 
Conway) und Ottmann’°®) glaubten. Obgleich Dürer hier vorbeigefahren sein 
muß und Malcesine schon damals gegen heute wenig verändert bestand, führt doch 
eine Untersuchung an Ort und Stelle zu einer Ablehnung dieser These (vgl. Abb. 15-17 
und ihre Erläuterung). Tappainer stimmte mir darin zu, hielt es aber für möglich, 
daß hier eine andere Landschaft des Gardasees dargestellt sei und ermittelte später 
am Wiener Original, daß die Ansicht kompiliert ist: er erkannte in dem sich über der 
Stadtanlage erhebenden Hügelrücken mit Turm denselben, der über dem Dorfe Nago 
oberhalb Torbole am Gardasee liegt und heute noch die Ruinen der Burg Penede 
und ihre in den Fundamenten vorhandenen Vorburgtürme trägt. Dürers Skizze des 
Burghügels von Penede kann von einem Abhang der dem Loppiotale zugewandten 
Höhen aufgenommen sein. Der Standort ist an einem alten Wege westlich des Berg- 
hofes Fossä anzunehmen, von dem aus man die stärkste Ähnlichkeit zwischen dem 
Umriß des höckerigen Felsrückens von Penede und dem bei Dürer erkennt. Den Garda- 
see scheint der Künstler etwas nach rechts verlagert zu haben, um den Burghügel — 
ähnlich wie bei Arco, Trient und Klausen — sich frei in die Luft erheben zu lassen. 
Die sich von dem Turm nach rechts zum See hinabziehende schnurgerade Linie wäre 
dann nicht etwa nur ein kompositorisches Motiv, sondern ist von Fossa aus noch heute 
zu verfolgen und nur von dem Rundbau des modernen Sperrforts Nago unterbrochen. 
Die auch bei Dürer davor gelegene Stadt erinnert allerdings nur noch in der Lage an 
Nago, ist aber sonst in keinem Gebäude mit dem Dorf identisch, dagegen bestehen 
Übereinstimmungen zwischen dem Gelände links der Dürerburg und dem östlich 
von Nago gelegenen Doss de Villa. Die Burg selbst wurde wie Arco von den Franzo- 
sen zerstört und weist von den höheren Mauern nur noch Bruchstücke auf ?"). 


6) Wien und seine Kunstschätze 1868 p. 160 f. 

?”) Dürer, Berlin I9I2 p. 44. 

8) A. D.s venetianischer Aufenthalt, Straßburg 1892 p. 18. 

>») The Art of Albrecht Dürer, Liverpool 1910 p. 28. 

») A.D.s Welt und Werk, Wien und Leipzig 1928 p. II8. 

») Vel. Piper, Österreichische Burgen, Wien 1903 II, p. 159 fl. 
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In den Reiseweg Arco-Gardasee läßt sich vielleicht eine weitere Zeichnung ein- 
schalten und als eine vom Schiff aus aufgenommene Skizze von Riva ansprechen. 
(Siehe Abb. 19a und b und ihre Erläuterung!) 32). 

Die letzten Erwägungen müssen, da sie nicht auf unmittelbaren Lokalaufnahmen 
fußen, notwendig Hypothesen bleiben. Gesichert sind dafür aber vier authentische 
Dürerblätter aus dem Trentino mit unbestreitbaren Werten an Schönheit und Kultur. 


32 


) Über das Blatt selbst vgl. weiter Thausing a.a. O., Waetzoldt, Dürers Befestigungslehre 1916, und Lipp- 
mann-Winkler VII 1927 Nr. 876. 
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Abb. 20. Albrecht Dürer, Die Nemesis, Kupferstich B. 77, vor 1503 (329. 224 mm). 
Die Landschaft ist Klausen am Eisack, italienisch Chiusa d’Isarco. 
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11. 


Klausen und die „Nemesis“.* 


Im Jahre 1498 erschien aus dem Nachlaß des Florentiners Angelo Poliziano die 
„Silva in Bucolicon Virgilii pronuntiata cui titulus Manto“. Hier wird am Anfang eine 
symbolische Gestalt geschildert, die die „unmäßigen Hoffnungen darstellt, den Über- 
mütigen feindlich droht‘ und die die Alten ‚Nemesis‘ genannt hätten. Der weiteren 
Beschreibung entnahm Giehlow'), daß Dürers Kupferstich „Das große Glück“ — 
„groß“ zum Unterschiede von einer kleineren Vorstudie — eine präzise Illustration 
dieser Textstelle bei Poliziano darstellt, wenn auch das Motiv der Glücksgöttin auf der 
rollenden Kugel schon vorher bekannt war. Bald nach dem Erscheinen muß Dürer das 
Buch gelesen und, dadurch angeregt, das Blatt geschaffen haben. Die Entdeckung der 
literarischen Quelle bestätigt auch die Vermutung Hausmanns ?), daß Dürer mit der 
im Tagebuch der Niederländischen Reise mehrfach genannten „Nemesis“ das „Große 
Glück“ oder die „Große Fortuna“ gemeint hat ’?). 

Da der Kupferstich wohl das Monogrammtäfelchen, aber keine Jahreszahl zeigt, 
muß er vor 1503 vollendet gewesen sein, da spätere Stiche datiert sind. 

Die Bedeutung der allegorischen Figur des Stiches war den Zeitgenossen Dürers 
und ihren Nachfahren im Allgemeinen verständlich. Um so rätselhafter blieb die eigen- 
artige Neuerung, die Dürer damit schuf, daß er unter der Glücksgöttin eine Land- 
schaft darstellte. von Lichtenberg!) hat mit Recht hervorgehoben, daß hier erst- 
malig diese Art der Komposition aufgetaucht sei, überirdische Vorgänge über den 
Wolken in ihrer Beziehung zum Irdischen zu zeigen, ein Verfahren, auf das wir erst 
nach der Behandlung der Lokalisierung der Landschaft eingehen können. 

Verfolgen wir daher zunächst die reiche literarische Tradition über diese Land- 


* Für die Förderung des folgenden Kapitels zu Dank verpflichtet bin ich Monsignore Propst Professor Dr. Josef 
Weingartner, Innsbruck, ebenso Herrn Kustos K. Schwarz vom Museum Ferdinandeum in Innsbruck, Herrn Bild- 
hauer Valentin Gallmetzer, Altbürgermeister von Klausen, für seine Mitteilungen und Führung, Herrn Landschafts- 
maler Ernst Loesch, Nürnberg, und Herrn Geheimrat Professor Dr. Haendcke, Königsberg, für ihre Mitteilungen, 
und den Photographen, Herrn Theo Forstner, Klausen, und Herrn Rudolf Largajolli, Brixen, für ihre Unterstützung. 

1) Poliziano und Dürer, Graph. Künste, XXV 1902 p. 25f. 

?) Welcher Kupferstich von Albrecht Dürer ist die Nemesis? Archiv f. d. zeichn. Künste, Leipzig 1856 III p. 92ff., 
Hausmann, Albrecht Dürers Kupferstiche, Hannover p. 31. 

®) Im 16. und 17. Jahrhundert ist auf das Motiv der Nemesis Dürers mehrfach zurückgegriffen worden. Vgl. 
Bartsch, Peintre-Graveur, IX 50, Heller a. a. ©. p. 468 ff., Gustav Parthey, Wenzel Hollar, Beschreib. Verzeichnis 
seiner Kupferstiche, Bin 1853 p. 86 Nr. 457, Andresen, Handbuch für Kupferstichsammler Leipzig 1873 p. 778, Adolf 
Rosenberg, Dürerstudien, Ztschr. f. Bild, Kunst, 1874 IX p. 254 f. Die engste Anlehnung an sein Vorbild zeigt ein 
anonymer, fast originalgroßer gegenbildlicher Nachstich (Berliner Kupferstichkabinett Band 108 S), auf dem das 
Landschaftsbild sogar in natürlicher Ansicht wiedergegeben ist, aber der Wärme Dürers entbehrt und unter unreiner 
Grabstichelführung leidet. Heller ist das Fehlen des von Dürer fast auf dem Gipfel des kahlen Bergabhanges links am 
Bildrand gebrachten kleinen Baumstammes und des würfelförmigen Steines aufgefallen, und überdies fehlt auf der Kopie 
die Mittelstütze des Geländers der in der Flußlandschaft zu sehenden Brücke. — Ein Teil der Landschaft des Nemesis- 
Stiches istin eine im Deutschen Museum, Berlin, befindliche Holzskulptur (vgl. Abb. 22a und ihre Erläuterung) übernom- 
men worden. 

*) Zur Entwicklungsgesch. d. Landschaftsmalerei bei den Niederländern und Deutschen im 16. Jahrhundert, 
Beitr. z. Kunstgesch. N. F. I8 Leipzig 1892 p. 93 f. 
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Abb. 21. Der Liebesbrunnen. (Berlin, Deutsches Museum.) (Ausschnitt.) 

Diese Holzskulptur zeigt den oberen Teil von Dürers Nemesisland- 
schaft mit den Burgen Branzoll und Säben (ohne Klausen). In den „Jahres- 
heften des württ. Altertumsvereins“ (V 1872 Nr. 21) ist nur „ein hoher Berg 
mit einzelnen Baumgruppen, Burgen und Gehöften‘ beschrieben. Den 
Schöpfer dieser Lindenholzplakette (46, 5. 30, 5) hielt Max Sauerlandt 
(Kleinplastik der deutschen Renaissance, Die Blauen Bücher (0. ]J.) p. 36) für 
einen bayerischen Meister um I5I5. Atzwanger (a.a.O.p.417) erkannte 
in der Landschaft einen Ausschnitt aus Dürers Klausen. Bange (Die Bild- 
werke des Deutschen Museums, IV Berlin und Leipzig 1930 p. 88) hält 
die Skulptur für eine süddeutsche Arbeit aus dem Anfang des 17. Jahr- 
hunderts, in die das Monogramm Dürers und die Jahreszahl ısıı von dem 
Schnitzer selbst eingeschnitten seien, um den Wert des Werkes zu erhöhen. — 
Nachgebildet ist der Felsen und Schloß Branzoll (die Türme mit Knöpfen) 
bis zur Ruine Säben und einige buschige Bäume auf den Steilhängen. Die 
beiden Burgen erscheinen in natürlicher Ansicht, das auf dem Stich rechts 
befindliche Thinnetal auch auf der Plakette rechts, also irrigerweise nörd- 
lich von Branzoll. Abgesehen von der Landschaft zeigt auch der auf einer 
Kugel schreitende Amor des Brunnens die Anlehnung an Dürers Allegorie. 


schaft! Waren nämlich die oben behandelten Aquarelle Dürers aus dem Trentino 
bis weit in das vorige Jahrhundert hinein in Privatsammlungen verborgen und der 
Öffentlichkeit nicht greifbar, so hatte der Stich vom „Großen Glück“, in zahlreichen 
Abzügen an mehreren europäischen Kunststätten der Neuzeit vorliegend, ein großes, 
bewunderndes Publikum gefunden. Vasari hatte 1550 von ihm nur gesagt, er zeige 
neben der ‚„Temperantia‘“ „un paese minutissimo“. Sandrart’) hielt 1675 das „Dorf“ 
in ihr für das ungarische Eytas, den Geburtsort von Dürers Vater. Arend°) sprach 
1728 von einer „recht reitzenden landschafft, ich hätte fast gesagt bergschafft, sinte- 
mal es eine sehr bergigte gegend ist, welche das obberürtte dorff Eytas in Oberungern, 
als den geburtsort des ältern Albrechts, vorstellen soll und kann es gar wol seyn, daß 
unser weitaussehender künstler anzeigen wollen, wie glücklig dieser Ort sich schätzen 
könne, weil er so ruhmwürdige künstler gezeuget‘“. Ebenso deutete Schöber’’) die 
„gebürgige Gegend“. 

Der alte Frankfurter Kunstforscher Heinrich Sebastian Hüsgen ®), ein Jugend- 
freund Goethes, vermutete 1778 zwischen beiden Teilen des Stiches eine symbolische 
Beziehung: „Die untere Landschaft, soweit sie nehmlich hell und belaubt ist, zeigt 
wo Fortuna regiere, da sähe es so überflüssig aus, in den hintern dunklen Gegenden 
aber, wo ihr Licht nicht leuchte, seye alles traurig und verlassen“. Noch 1890 glaubte 
auch Valentin °), unter Anspielung auf die Attribute der Göttin, die Darstellung be- 
sage: „... die Nemesis schreite dort ein, wo der Becher(!) der Lust gekostet werde 
und man sich nicht zu zügeln(!) wisse. Das solle die Landschaft aussprechen: auf der 
einen Seite Einsamkeit und Verödung. Ein Kreuz deute auf ein Grab. „Die Bäume 
sind blätterlos, die Äste starren kahl in die Luft. Ein einziges lebendes Wesen ist im 


5) Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste, Hrsg. von A.R. Peltzer, München 1925, p. 46, p. 387 Anm.ıs1. 
6) Das gedechtniss der ehren Albrecht Dürers, Goslar $7 Cs. 

?) Albrecht Dürer, Leipzig und Schleiz p. 93. 

8) Raisonn. Verzeichnis aller Kupfer- und Eisenstiche Al. Dürers, Frankfurt und Leipzig p. 62 f. 

9) Dürer-Stiche, Chronik der vervielfält, Kunst 1890 III p. 4f. 
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Begriff, nach der Brücke zu und in die jenseitige Landschaft zu gehen. An der Brücke 
selbst lehnt ein anderes am Geländer.‘“ Der andere Bildteil dagegen zeige eine blühende 
Stadt. Die verödete Landschaft, folgert nun Valentin, zeige das rächende Walten der 
Göttin, die lebensfrohe aber die Welt, die noch zwischen Gut und Böse wählen könne. 

Die Annahme, die Landschaft sei eigens als Hintergrund für die Nemesis kon- 
struiert, wurde später durch ihre Lokalisierung für Klausen am Eisack hinfällig. Das 
Gebiet diesseits des Flusses ist nur darum unbelebt, weil es erst im 17. Jahrhundert 
bebaut wurde. — Das Kreuz am Wege soll wohl, wie Kaemmerer !®) schon vordem 
vermutet hat, nur an einen Unglücksfall erinnern. Auch die blätterlosen Baumäste 
sind nur Beispiele für das in Dürers Graphik immer wieder erscheinende Motiv des 
kahlen Baumes. 

Bartsch !') schloß sich 1808 der These Sandrarts an. Heller (a. a. ©.) wollte 1831 
in der Landschaft ebenfalls Eytas vermuten. Vielleicht habe Dürer der Göttin darum 
ein goldenes Gefäß und einen Zaum in die Hände gegeben, weil zwei Brüder seines 
aus Eytas stammenden Vaters Goldschmied und Zaummacher gewesen seien. Doch 
könne er dabei auch nur gedacht haben, „daß in einem so einsamen Orte weit glück- 
licher und zufriedener zu leben sey, als in einer so geräuschvollen Stadt, wo zahllose 
Laster anzutreffen sind.“ 

v. Eye !?) lehnte 1860 Sandrarts Fabel ab und erklärte die Gegend für ein reines 
Phantasiegebilde: „Es gibt weder auf der Erde solche Berge, noch hat es in Ungarn 
je solche Dörfer gegeben. Und wie hätte Dürer erfahren sollen, was der weit entlegene 
Ort, woraus sein Vater vor so langer Zeit ausgewandert, für ein Aussehen gehabt?“ — 
v. Eye hat insofern recht, als Dürer ja — was den Hintergrund der Klausener Vedute 
anbetrifft — aus der freundlichen Alpengegend eine ausgesprochene Hochgebirgsland- 
schaft gemacht hat. 

Allihn !?) erklärte 1871 die ungarische Lesart für ein Märchen und den Ort für 
ein Phantasiegebilde: „unten, zum Teil im Schatten liegend, dehnt sich eine über- 
aus sorgfältige Landschaft aus, ... wie sie bei Dürer überaus häufig vorkommt.‘ Da 
man nicht wisse, warum er unter eine für den Verkauf bestimmte Fortuna statt Nürn- 
berg Eytas gesetzt habe und woher die Abbildung des Dorfes sonst stamme, zumal 
da von seinen Ahnen nicht bekannt sei, daß sie sich mit der Landschaftsmalerei be- 
schäftigt hätten, so sei es höchst unwahrscheinlich, daß sich in Deutschland oder Ungarn 
topographische Verhältnisse wie die hier abgebildeten fänden. Die Landschaft mache 
im Gegenteil den ganz deutlichen Eindruck einer freien Komposition, wie man sie 
bei Dürer oft finde. 


Auch Thausing '*) war gegen die „Pußtalandschaft‘‘, empfand aber, daß es sich 


'%) Die Landschaft in der Deutschen Kunst bis zum Tode Albrecht Dürers, Beitr. z. Kunstgesch. N. F. IV 1886 
p. 96. 

'!) Peintre-Graveur, Vienne 1808 X p. 92. 

ara ODE SS TE 

'?) Dürer-Studien, Leipzig 1871 pp. I—13. 

'") Albrecht Dürer, Geschichte seines Lebens. ı. Aufl. Leipzig 1876. Thausing, Hrsg. von Lothar Brieger, 
Bin 1928 d. ıs4ff., p. ı81 ff. 
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Abb. 23. L. Mayer und S. J. Davis, Haigerloch an der Eyach. 1837. (Stahlstich.) Gustav Schwab. Wan- 
derungen durch Schwaben. (Das malerische und romantische Deutschland) II. v. 134f. 

Im Nachlaß Albert von Zahns fand Thausing die Notiz, die Landschaft des „Großen Glücks‘ stelle 
Haigerloch (westlich von Hechingen in Hohenzollern) dar, zog daher die Darstellung von Schwab (II 1846) 
heran und war von der Ähnlichkeit der beiden Örtlichkeiten überrascht. (Beide Städte liegen in einer Tal- 
schlucht auf einer durch Flußbiegung gebildeten Halbinsel, haben nur je eine Straße, "eine Brücke, eine 
scheinbar identische Häusergruppe und gebirgigen Hintergrund. Bestimmten Gebäuden in Haigerloch ent- 
sprechen die Burgen und die Apostelkirche von Klausen, aber Hzig:r!och wirkt schließlich doch nur wie eine 
Karikatur der Eisacklandschaft.) Thausing hielt es nicht für ausgeschlossen, daß die Nürnberger Soldaten 
auf dem Wege in den Schweizerkrieg über Haigerloch gekommen seien und somit an eine ähnliche Beziehung 
wie zwischen der Fortuna und dem von ihm gemutmaßten Bormio-Motiv zu denken sei: Seine Vermutung 
„Sollte eine undeutliche Überlieferung des Flußnamens Eyach Sandrart zu einer Verwechslung mit dem 
Ortsnamen Eytasch (der ungarische Stammort der Dürer) verleitet haben ?“ hat erst Haendcke widerlegt (s. u.). 

Gleichzeitig behandelte Ruskin 1876 in der „Ariadne Florentina‘“ ausführlich die „Nemesis“ (The 
Works of John Ruskin, London 1906, p. 268 — Hinweis durch Koehler, S. R., Dürers engravings, dry-points, 
and etchings, New York 1897 p. 36), wo Dürer versucht habe, einen Blick auf Deutschland aus der Vogelper- 
spektive zu geben (‚Felsen und Wälder und Wolken und Bäche und das Geröll in ihren Betten und Mühlen 
und Hütten und Umzäunungen und was nicht alles... .‘“) und ein Stückchen von dem großen Fluß seines Landes 
zeige, das Ruskin an einen Stich Turners „Scene on the Rhine‘“ (near Bingen?) erinnert. 
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Abb. 24. Amsteg an der Gotthardstraße. 

Im Jahre 1881 lehnte der deutsche Dichter Gott- 
fried Kinkel (damals Professor der Kunstgeschichte 
am Züricher Polytechnikum) die Nemesislandschaft als 
„ungarisch“ ab, da es durchaus keine flache Gegend, 
sondern eine kühne Alpenpartie sei, und wies auf die 
Ähnlichkeit mit der Gegend bei Amsteg an der Gott- 
hardstraße (am Zusammenfluß der Reuß und des aus 
dem Maderanertal kommenden Kestelenbaches) hin 
(». . . einige neue Notizen... über Dürers.... Nemesis“, 
Ztschr. f. Bild. Kunst, XVI p. 335). Auch hier über- 
raschen (trotz des Fehlens der Burgen)’die Übereinstim- 
mungen in dem Flußlauf, den auf das eine Ufer be- 
schränkten Häusern und dem Gebirgshintergrund (zu- 
mal da die Abhänge der Windgelle bei Amsteg dem 
alpinen Charakter des Stiches viel näher kommen als 
der natürlichen Erscheinung der Klausen-Landschaft), 
der gotischen Kirche an den Uferhäusern und der Mün- 
dung des aus einer Felsschlucht kommenden Gebirgs- 
bachs in einen größeren Fluß. (Phot. Photoglob, Zürich.) 


hier um kein Phantasiegebilde, sondern um eine Naturaufnahme, eine bestimmte Ge- 
gend handele und sah den Zusammenhang der beiden Bildteile in einem zeitgenössi- 
schen Ereignis. Im Schweizerkrieg Kaiser Maximilians I. im Jahre 1499 focht in der 
Reichsarmee auch der Freund Dürers, der Nürnberger Humanist Wilibald Pirckheimer, 
der mit einem Teil des besiegten Heeres aus dem Vinschgau nach Bormio zog und von 
dort schleunigst den Rückzug ins Engadin antrat. Thausing zog nun in Erwägung, 
ob Dürer nicht mit dem Stich den unglücklichen Ausgang des Krieges in Tirol habe 
symbolisieren wollen. Pirckheimer habe nämlich nach seiner Rückkehr vom Rat der 
Stadt Nürnberg einen goldenen Becher (!) erhalten, wenn auch die Armee im Quell- 
gebiet der Etsch in Tirol (!) besiegt worden sei. So habe Dürer in dem Gedenkblatt 
eine den Nürnbergern in diesem Kriege verderblich gewordene Örtlichkeit abbilden 
wollen. Dieser Deutung Thausings stimmt Lippmann ») in seiner Rezension lebhaft 
zu, und von Lichtenberg hielt es 1892 ebenfalls für wahrscheinlich, daß die Ansicht 
„dem Thale der Etsch entnommen“ sei. 

Später entschied sich Thausing für Haigerloch in Schwaben, Ruskin vermutete 
Bingen am Rhein und Kinkel Amsteg an der Gotthardstraße. Auch Kaemmerer 
(a. a. O.) schloß 1886 aus der Gewissenhaftigkeit im einzelnen, daß Dürer eine ganz 
bestimmte Örtlichkeit im Sinne gehabt habe, und das bewahrheitete sich. Ein Zufall 
war es, der zur Lösung des Rätsels führte. 

Im Jahre 1898 war Berthold Riehls Buch „Die Kunst an der Brennerstraße“ er- 
schienen. Durch die Abbildung von Klausen auf Seite 157 wurde Haendcke auf 
eine Ähnlichkeit mit der Nemesisansicht aufmerksam und nahm den Stich Merians 


!°) Repertor. f. Kunstwiss. I 1876 p. 298. 
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Abb. 25. Klausen heute. (Phot. Theo Forstner, Klausen.) 


und Lichtbilder der Stadt zur Hand, die ihn in seiner Vermutung einer Identität be- 
stärkten. Jaro Springers!®) Kompliment für Haendckes „glücklichen Fund und gute 
Reisebeobachtung‘“ ist also nur zur Hälfte zutreffend, denn der Gelehrte fuhr erst 


nach der Entdeckung nach Klausen, wo der Augenschein sie bestätigte. Nach ihrer Abb. 25 


Veröffentlichung (a.a.O.p. 12 ff.) machte im Frühjahr 1900 sie Loesch in Bozen 
selbst bekannt und weckte dadurch große Freude. Die „Neuen Tiroler Stimmen“ 
schrieben zu diesem Aufsatz, Klausen sei hier unweit desselben Standpunktes auf- 
genommen, von dem aus heute noch Photographen und Künstler die Stadt aufzu- 
nehmen liebten. Loesch fand es mit Recht spaßhaft, daß zu dieser Entdeckung ein 
Professor aus Königsberg kommen mußte, obwohl man in Tirol den Kupferstich eben- 
sogut kannte wie jene herrliche Lage Klausens. Ende September 1900 wurde daher 
in dieser Stadt eine Dürerfeier veranstaltet!”). 

Der Anregung Thausings folgend kam Haendcke auf den Gedanken, Dürer habe 
ursprünglich Bormio, wo Pirckheimer umgekehrt war, in symbolischer Beziehung zu 
der launischen Fortuna darstellen wollen und in Ermangelung eines Bildes aus der 
Zahl seiner Alpenstudien das Bild von Klausen verwendet. Auch Giehlow hatte 
(a. a. O.) vermutet: Pirckheimer habe nach dem Feldzug von 1499 wieder Muße zur 
Arbeit gehabt und dabei wohl das für ihn als Humanisten wichtige, 1498 erschienene 


1%) Albrecht Dürers Kupferstiche, München 1914 p. 13. 

17) Ernst Loesch, Albrecht Dürer in Klausen, Bozner Nachrichten, Nr. 37, Freitag, den 16. Februar I900. 

Nr. 53, Dienstag, den 6. März Igoo p. 2. 

Über die Feierlichkeiten vgl. Innsbrucker Nachrichten, Nr. 219, 25. Sept. 1900 p. 4..— Ein Künstlerfest in Klausen, 
Tiroler Tageblatt, Nr. 219 Mittwoch, den 26. Sept. 1900 p.5 und Ernst Loesch, Klausener Festlichkeiten, Schlern, 1921 
pP. 418, Franz Pitra, Zur Kunstbeilage „Das große Glück“, ebd. P- 428, Ernst Loesch, Aus sonnigen Tagen im Eisack- 


tal, Nürnberg 1921. — Eine französische Würdigung der Entdeckung Haendckes vgl. Maurice Hamel, Les dernier tra- Abb. 26 


vaux sur Albert Dürer, Gazette des Beaux-Arts, Paris 1903 p. 63 f. 
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Abb. 26 und 27. Klausens Dürergedenkstätte. 

Wenige Monate nach der Bestimmung der Nemesislandschaft fand in Klausen eine erste Dürer- 
Feier statt (23. September 1900), bei der in dem Künstlergasthof „Zum Lamm‘‘ eine Nachbildung 
des Stiches und des Münchener Selbstbildnisses eingeweiht wurden, die noch heute in zwei anderen 
Gaststätten des Städtchens aufbewahrt werden. — Im Jahre 1906 hatte Bredt (a. a. O.) geschrieben, 
vielleicht finde einmal ein natur- und kunstfreudiger Alpinist den Standpunkt heraus, der dem 
denkwürdigen Dürers noch genauer entspreche. Mit Hilfe eines Stiches und eines Spiegels ermittelte 
diesen denn auch Bildhauer Gallmetzer als einen heute zugewachsenen Wiesenabhang unterhalb 
der Kreuzung des Layener Weges mit der Grödener Bahn. Daraufhin bildete sich unter den damals 
ständig in Klausen weilenden Künstlern ein Ausschuß, der für Spenden und für die Errichtung eines 
vom Reintaler Kofel stammenden pyramidenförmigen Natursteins mit Bank sorgte, und zwar etwa 
ı0om östlich vom Standpunkte Dürers, da an diesem selbst beim Bau der Brennerbahn Felsen ab- 
gesprengt worden waren. Nach einer Skizze Gallmetzers wurde von Mauermeister Steinmann die 
Bank ausgeführt (sie erhielt die Inschrift in schwarzen gotischen Lettern: „Albrecht Dürer zeichnete 
hier im Jahre ısoo Klausen‘“‘) und am 83. Geburtstage des Kaisers Franz Joseph (18. August 1912) 
eingeweiht. (Phot. Theo Forstner, Klausen.) 


Gedichtwerk Polizianos gelesen, in dem Nemesis, den Jubel der Griechen über ihre 
Besiegung der Perser mißbilligend, sie später den Römern in die Hand gab. Ein über 
nationale Niederlagen bekümmerter Humanist könne eine gewisse Genugtuung darin 
gefunden haben, dieses Walten der Göttin dem Frohlocken der Sieger entgegenzuhalten. 
Daher könne sie auch gut in einer Hochgebirgslandschaft dargestellt sein, denn in einer 
solchen fand der Kriegszug sein Ende"®). 

Wölfflin!®), der hier von einer „durchaus porträtmäßig anmutenden Lokalität‘“ 
spricht, hält diese Beziehungen zwischen dem oberen und unteren Bilde für ausge- 
schlossen. „Die kleinen Häuschen der irdischen Szenerie“ scheinen ihm eher die Größe 
der Fortuna unterstreichen zu sollen, und ähnlich glaubt du Colombier°), die Land- 


18) Vgl. Ernst Münch, Bilibald Pirkheimers Schweizerkrieg und Ehrenhandel mit seinen Feinden zu Nürnberg, 
Basel 1826 p. 12, ıs4ff., Markwart, Wilibald Pirkheimer als Geschichtsschreiber, Baseler Diss. Zürich 1886 pp. 88, 
163 f. Karl Rück, Wilibald Pirckheimers Schweizerkrieg, München 1895 pp. 153 ff. 

227 07.190265Pp 734% 

20) Albert Durer, Paris 1927 p. 55. 
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schaft solle einen Ausgleich gegenüber dem mächtigen Körper der Göttin schaffen. 
Wölfflins Folgerung, durch die Lokalisierung sei festgestellt, daß keine Anspielung 
auf ein bestimmtes Ereignis vorliege, braucht nicht unbedingt zuzutreffen. Der Zu- 
sammenhang zwischen Göttin, Schweizerkrieg und Klausen ist doch möglich, denn 
auch diese Stadt hat 1499 der Reichsarmee Soldaten stellen müssen. Unabhängig von 
der Dürer-Forschung teilte Pernthaler?!) mit, daß der Kaiser am 7. März 1499 die 
Stadt Klausen aufforderte, vierzig gerüstete Knechte zu stellen, und daß am ı2. März 
die Brixener Regierung den Burghauptmann auf Säben zu weiteren Aushebungen in 
der Umgegend anwies. Auch finden sich Ausgaben für Rüstungszwecke im Etat der 
Stadt. Die Annahme Thausings könnte so erneute Bestätigung erhalten. 

Fischer””) hält die Verbindung der oberen Erscheinung mit dem Berganblick 
unten für rein schematisch. — Janitsch und Lichtwark®), Valentin (a.a. O.), 
Bredt (a.a. O.) und Haack°*) nehmen an, Dürer habe einzig einen Teil der irdischen 
Welt mit den Wohnungen der Menschen oder die ganze weite Welt symbolisch dar- 
stellen wollen. Loesch (a.a. O.) glaubt, der Künstler habe nicht eine Ansicht von 
Klausen, sondern den Typus dortiger Landschaft zu zeigen beabsichtigt. Anders wollte 
Wustmann”) die Zusammenhänge deuten: Klausen habe dem aus Italien zurück- 
kehrenden Künstler als erster Ort wieder rein deutsches Wesen vor Augen geführt, 
Dürer deshalb dankbar die Stadt gezeichnet und mit der in der römischen Kaiserzeit 
als Zurückführerin in die Heimat verehrten Fortuna auf ein Blatt gebracht, um so bei 


2 


>!) Gesellschaftliche Verhältnisse in Klausen am Ausgange des Mittelalters, Schlern 1921 II P-. 426. 

??) Otto Fischer, Albrecht Dürers Leben und Werke, Dachau ı. Aufl. (o. J.) PESOYR 

=) Stiche von Schongauer, Dürer und Rembrandt, Berlin 1885 II. 

>) Albrecht Dürer. Leipzig 1928 p. sı. 

>) Albrecht Dürer, Aus Natur und Geisteswelt, Nr. 97 2. Aufl. von A. Matthaei, Leipzig und Berlin 1919 p. 27. 


Abb. 27. 
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der Rückkehr aus dem Lande der Antike sich auch geistig dem Vaterlande wieder zu- 
zuwenden. Doch schon die 2. Auflage Wustmanns, die Matthaei besorgt hat, erklärte 
eine solche Absage an die Antike für unmöglich, denn die „Nemesis“ leite ja gerade 
erst zu den antiken Darstellungen über. 

In diesem Zusammenhang vergleiche man auch die völlige Ablehnung einer alle- 
gorischen Grundlage der „Nemesis“, die Börries Freiherr von Münchhausen®) 
im Jahre 1933 aussprach. Der Dichter sieht in dem Blatt „einfach die sinnenfrohe 
Vereinigung einer Landschaft, einer Aktstudie und eines menzelisch-meisterhaften 
Kopfgestells“. Zugegeben, daß die Beziehungen von Göttin und Klausen trotz mannig- 
facher Deutungsversuche problematisch geblieben sind, so sind doch diese Vermutungen 
über die Attribute der Nemesis unzutreffend, da Giehlow schon 1902 das genaue 
literarische Vorbild für diese bekanntgemacht hat. 

Da der Stich vor 1503 entstanden sein muß, so fällt das ihm zugrundegelegte 
Studienblatt in die erste venezianische Reise, und die bisherigen Ergebnisse über die 
Trentinozeichnungen bestätigen diese Ansicht ebenfalls. Nur Jaro Springer (a.a. O.) 
und (wohl nach ihm) Pastor?”) nahmen an, die Göttin sei zuerst entstanden, und zwar 
um 1504, die Landschaft aber erst nach dem zweiten Aufenthalt in Venedig, also um 
1507, dazugetragen worden. Solche Unterbrechung der Arbeit sei bei einem anderen 
Dürerbilde nachgewiesen und bei der „Fortuna“ schon wegen der Größe der Platte 
durchaus möglich. Da die ganze Ausführung aber einen Klausener Aufenthalt des 
Künstlers voraussetze und er kaum eine zehn Jahre alte Zeichnung benutzt haben 
werde (?), so müsse er eher die unfertig zurückgelassene Platte bald nach der Heim- 
kehr mit Hilfe einer frischen Reiseerinnerung fertiggestellt haben. 

Demgegenüber weisen wir auf das im vorigen Kapitel mehrfach belegte Zurück- 
greifen Dürers auf Skizzen der ersten Italienreise oder Teile von ihnen hin. 

Flechsig°®), dessen Hypothese von Dürers Flucht vor der Pest um 1494 aus 
Nürnberg nach Venedig hier zu vergleichen ist, nimmt an, daß die Gewohnheit, solche 
Eilfahrten in größerer Gesellschaft zu unternehmen, die zur Schonung der Pferde 
öfter Rasttage einlegte, die Auswahl der von Dürer aquarellierten Alpenlandschaften 
genügend erkläre und man für Klausen mehrere Ruhetage annehmen dürfe, die zur 
Anfertigung eines solchen Blattes auch notwendig seien. Daraus, daß die Ansichten 
von Innsbruck, Klausen und Trient vollbelaubte Bäume zeige, will er sogar folgern, 
daß die Bilder auf der Hinreise, also im Herbst 1494, nicht auf der im Frühling 1495(?) 
erfolgten Heimreise entstanden seien. 

Mit Recht bewundert Friedländer°”) das „sich landkartenhaft dehnende irdische 
Bergland, von oben von einer Bergeshöhe übersehen‘ und Pfister°®) in der „dunklen, 
welligen Landschaft die kartographisch genaue Ansicht...“ Denn Dürers liebevoller 


26) Bedenkliche und gedankliche Dürer-Nachlese. Die Garbe. Ausgewählte Aufsätze, Stuttgart Berlin 1933 p. 153f. 

2?) Das Leben Albrecht Dürers, Berlin 1916 p. 1066 fl. 

28) a.a. 0.1928 I p. 144 fl., 172, — —, Zu Dürers Erster Reise nach Venedig, Albrecht Dürer-Festschrift der 
internationalen Dürer-Forschung. Hrsg. von Cicerone, Leipzig und Berlin 1928 p. 54ft. 

®®) Albrecht Dürer der Kupferstecher, Berlin 1919 p. 49. 

30) Albrecht Dürer, Zürich 1927 p. 25. 
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Abb. 28. Dürers Wanderkarte. 

Ausschnitt aus einer um I485 in Nürnberg erschienenen Pilgerkarte (Gallois, Les Ge£ographes 
allemands, Paris 1890 XIII), die nach der Vermutung von Joseph Meder [Neue Beiträge zur Dürer- 
Forschung, Jahrb. d. kunsthist. Samml. 19rI—ı2. pp. 198—202 (er schloß aus der „Nemesis“ auf 
eine in Klausen angelegte, gut ausgeführte Studie) Dürer auf seiner ersten Venedigreise durch die 
Alpen geführt hat (vgl. die Stationen ‚‚Ispruck“, ‚„Mattrei“, „Brenner“, „Stertzing“, „brixen‘, 
„cla-usen“, „pozen“, „neumarkt‘, „S. michel“, „Trient“, „rouereit“ ...]. 
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Grabstichel kann uns auf dem Klausener Bilde nicht nur ein Lokalführer, sondern 
ein Weiser deutschen Wesens in einer seiner ausgeprägtesten Formen sein. Nicht um- 
sonst fand Lippmann?!) die Ansicht „voll anheimelnder Intimität“. Hier ist nicht 
wie in der Graphik des reiferen Dürer, eine Stadtansicht aus architektonisch ver- 
schiedenartigen Elementen zu einem unwirklichen Ganzen verbunden (vgl. Abb. 3 und 
4), sondern das Städtchen baut sich in allen seinen Teilen in ruhiger Selbstverständ- 
lichkeit vor uns auf. Das Klausener Original ist verschollen, obgleich wir es uns zeich- 
nerisch vorstellen können, in koloristischer Hinsicht ein schmerzlicher Verlust, wenn 
wir an die in Trient und Arco wenige Tage zuvor entstandenen Farbspiele denken. 
Sie lassen uns annehmen, daß auch in Klausen nicht nur eine Silberstift- oder Feder- 


zeichnung — die gewöhnliche Quelle für seine graphischen Frühwerke —, sondern 
Abb. 29 eine Deck- und Wasserfarbenmalerei entstand, in der er Einzelheiten mit der Feder 
ergänzte. 


Daß die Landschaft erst vierhundert Jahre nach der Entstehung des Stiches loka- 
lisiert werden konnte, ist wohl besonders dadurch zu erklären, daß der Stich die Stadt 
im Spiegelbilde darstellt und die Form der markantesten Baulichkeiten sich außerdem 
stark geändert hat. — Diese Wiedergabe von der Gegenseite erklärte Loesch (a. a. O.) 
mit der Absicht Dürers, kein getreues Bild von Klausen, sondern nur einen schönen 
landschaftlichen Hintergrund für die Göttin zu schaffen. So habe er bei der Über- 
tragung der Skizze auf die Platte nicht berücksichtigt, daß sie eigentlich umgekehrt 
kommen mußte. 


31) Der Kupferstich, Berlin und Leipzig 1926 p. sı. — (Ähnlich Zucker, Dürer, Halle 1900 p. 66.) 


Abb. 29. Klausen. 


Ölbild (Muttergottes) auf Metall, 17. Jahrhundert, Klausen, Refektorium des Kapuziner- 
klosters. (Ausschnitt.) (Phot. Theo Forstner, Klausen.) 
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bäude. Auf dem Stich 
schreitet eine Gestalt 
mit Schwert und Helle- 
barde®?) auf die Brücke 
zu, die noch bis 1882 
südlich der Kirche 
durch das Brücken- 
oder Eisacktor in die 
Stadt führte. Neben 
dem später vergrößer- 
ten Torturm steht die 
St. Andreaskirche. Die 
heute verschwundene 
Lichthaube neben ihr 
schloß den das ganze 
Haus durchlaufenden 
Lichtschacht ab, eine 
Einrichtung, die auch 
auf Bildern des 17. 


Im alten Zustande 
erhalten hat sich der 
Layener Weg, von dem 
aus Dürer seine Zeich- 
nung angefertigt hat. 
Noch heute sieht man 
deutlich die so sorg- 
fältig gezeichnete, aus 
Steinen aufgemauerte 
Wegstützung mit ihren 
Ausbuchtungen. Das 
Gelände, auf dem spä- 
ter Schloß Griesbruck 
entstand und heute 
neben anderen Gebäu- 
den auch Bahnkörper 
und Bahnhof liegen, 
war damals noch un- 
bebaut. Nur an dem 


Abb. 30. Niederländischer Meister um 1520: An- 


Platz des heutigen betung der Könige. Klausen, Lorettoschatz Jahrhunderts zu er- 

Pfarrhauses stand ein des’ Kapuzinerklosters, kennen und noch heute 
Früher für Dürer beansprucht (vgl. Anmer- E 2 . 

großes, noch vor 1556 kung) I,20. (Phot. Rud. Largajolli, Brixen.) für Klausen typisch ist. 

abgebrochenes Ge- Den schmalen hölzer- 


nen Steg sicherte damals ein nur einseitiges Geländer, auf das sich gerade ein Mann 
stützt. 

Das Gebiet zwischen Stadtmauer und dem Thinnebach, dem hier mündenden 
Nebenfluß des Eisack, war damals noch stärker bebaut als der Stich zeigt. Loesch 
motivierte (a.a.O.) diese Abweichung mit Dürers Rücksichtnahme auf die Kompo- 
sition, da der Zulauf des Baches zum Eisack sonst aus dem Bilde herausgedrängt worden 
wäre. — Auch hier schwelgt er wieder im Reiz des Details. Da ist der Zaun mit jedem 
einzelnen Stabe, da sind die an die Stadtmauer angelehnten Häuschen. Die Baum- 
stämme davor dürften kaum eine freie Zutat sein, wenn auch — wie Stadler?) dazu 
bemerkt — das Motiv der herumliegenden Baumstämme schon in den ältesten Blättern 
vorkommt. Auch Loesch bezeichnete diese Haufen als ein noch für seine Zeit äußerst 
charakteristisches Detail dieser Stelle der Stadt. — Wunderbar deutlich ist die Wieder- 
gabe des Südteils der um 1424 entstandenen Stadtmauer, deren Verlauf bis zum Eisack- 


#2) Hugo Kehrer, dessen neues Werk „Dürers Selbstbildnisse und die Dürer-Bildnisse“ (Berlin 1934 p. 35 ff.) 
man hier vergleiche, denkt bei dem Blick aus dem Fenster auf dem Selbstbildnis im Prado von 1498 an eine Landschaft 
des südlichen Tirol (die auch dem rechten Ausblick der für das gleiche Jahr datierten „‚Eifersucht“ (B. 73) ähnele), glaubt den 
Eisack zu erkennen und hofft auf eine gelegentliche genaue Bestimmung. Das ‚„‚Männlein im Vordergrunde mit dem geschul- 
terten Stabe“, das nach dem Bildrande zuschreitet, hat Kehrer mit Recht „nicht unwichtig‘ genannt, besonders wenn wir 
es mit diesem ersten der drei Klausener Hellebardenträger der „Nemesis“ vergleichen. 

=) EhEHLOR hCH 
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Abb. 30 


Abb. 31 
und 32 
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tor und bis zu zwei ins Flußbett hineingebauten Häusern wir 
auf dem Gelände der heutigen Eisackpromenade zum Norden 
der Stadt genau verfolgen können. Hier führt die Brenner- 
straße am Eisackufer an der kurz vor Dürers Besuch voll- 
endeten Apostelkirche in die Stadt hinein, die gerade zwei 
Wanderer in der Richtung auf Brixen verlassen haben. An 
der letzten Biegung des Weges schreitet eine Gestalt, die eine Hellebarde trägt. 

Am Westende Klausens wieder sehen wir neben einem scheunenartigen verfallenen 
Bau den aus Brettern gefügten Oberteil eines Brunnens, dessen Schwengel gerade je- 
mand herabdrückt und dessen Schöpfvorrichtung für die Gegend typisch ist. Daß 
dieser Brunnen wirklich einmal bestanden hat, wurde im Jahre 1916 festgestellt: Als 
eine für die Front bestimmte Viehherde durch Klausen getrieben wurde, brach eine 
Kuh plötzlich im Boden ein, und als man sie befreite, entdeckte man die mehrere Meter 
tiefe Ausmauerung eines völlig vergessenen Brunnens, der der Lage nach der Dürers 
gewesen sein muß. 

Dem Hause daneben nähert sich ein Mann, der — wie zwei der anderen Klau- 
sener — ebenfalls mit Hellebarde und Degen bewaffnet ist. Er geht auf die Brücke 
zu, die auch nur auf einer Seite ein Geländer hatte. Hier trifft die Bozener Straße „Auf 
der Frag‘‘ mit dem Wege ins Thinnetal zusammen. 

Auf dem Wege nach Säben zeigt Dürer etwas unterhalb von Branzoll einen 
Bildstock, der noch für die Jahre 1637 und 1685 urkundlich belegt ist??). Die Burg 
selbst, bis auf die Festungsmauer des Südteils, ist durch Wolken verdeckt. Daß die 
Berge hinter Säben, wie Haendcke bemerkt, so stark betont sind, erklärt sich wohl 
aus Dürers Vorliebe für Steine und schroffe Felsabhänge, die für die erste Italienreise 
typisch ist. In Wirklichkeit sind die Höhen des Mittelgebirges um Klausen lange nicht 
so schroff. — Auf der Mitte bemerken wir das alte Stadthauptmannsschloß Branzoll 
mit dem Pallas, „der am Felsenrand mit zwei Türmen geschützt war“ (Pitra®®)). 
Loesch (a. a. O.) ist das kleine Erkerchen an der Südseite des Wohnbaues aufgefallen, 
das auch bei Merian nicht fehlt. Wir sehen weiter eine der beiden Ringmauern, die 
wir schon im Jahre 1304 erwähnt finden. Sie läuft allerdings nicht wie auf dem Stich 
zu einigen Häuschen am Thinnebach, sondern zu dem bei Merian als ‚„Botznerthor“ 
bezeichneten Turm hinab, während die andere am Brixener Tor endete. Die bei Dürer 
wiedergegebene ist heute nur noch teilweise erhalten. Sie scheint bei ihm wie aus großen 
regelmäßigen Platten gefügt. Der „hohe kirchenähnliche Bau auf einer Höhe rechts 
im Stich“, wie Bredt®) sagt, der ‚jetzt veränderte kapellenartige Turm im Westen 
der Stadt“, von dem Haendcke spricht, ist eben Branzoll, und der „breite Turm“, 
den er 1899 an seiner Stelle fand, waren die Reste des Bergfrieds. Die heutige Form geht 
auf Dr. Otto Piper zurück, der in den „Österreichischen Burgen“ ?”) bei der Beschrei- 


34) Pernthaler, Säben im Jahre 1685, Schlern, III 1922 p. 202 ff. 
35) Franz Pitra, Klausen und Umgebung, Brixen (nach 1918) p. 43. 
Se (OL 2Kole) 05 Zei, TR 

37) Wien 1902 I p. 24—30. 
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bung der ihm damals gehörigen Burg Branzoll auch des Dürerstiches gedachte, dem 
Klausen in freier Weise zugrundegelegt sei. Neben der starken Verschiebung des Ganzen 
sei auffällig, daß hier der Bergfried fast nur als ein Dachreiter des Pallasbaues erscheine®®). 
Weingartner warnte mich vor einem zu großen Vertrauen auf die architekto- 
nisch-wahrhaftige Wiedergabe Klausens auf dem Dürer-Stich. So habe es z.B. ein 
so schmales rechteckiges Fenster wie es der Turm der St. Andreaskirche zeige, in ganz 
Tirol nicht gegeben. Daher ist es unmöglich, den auch sonst nicht festzulegenden 
Turmumbau zu datieren, der in die Zeit von Dürers erstem Besuch fallen muß. 
Eine andere bemerkenswerte Eigenschaft des Stiches beobachteten unabhängig von- 
einander mehrere Beurteiler. So bemerkte Ruskin 1876 (a. a. ©.) über die dürerische, 
„fein durchgearbeitete Landschaft‘: „aber es ist alles ein fieberhafter Traum, grausig 


39) Abweichungen von Natur und Stich sah Haendcke dadurch veranlaßt, daß Dürer weiter nach rechts stand, 
wodurch sich ihm ein großer Teil des Hintergrundes in stärkerer Verkürzung darbot. Er erkennt den Südteil von Säben, 
den Weg, der in zwei langen Windungen auf den Berg führt, die nur durch einen schmalen Bach vom Kloster getrennte 
Bergwand, den viereckigen Turm der alten Umfassungsmauer mit den Schwalbenschwanzzinnen, und nur das Bergplateau 
sei ein wenig kleiner aufgenommen, als es in Natur ist, aber der tiefdunkel gehaltene Einblick links vom Berge sei im 
starken Einschnitte am Bergabhange oberhalb des Eisack angedeutet. Die klösterliche Niederlassung habe der Künstler 
als charakteristisch für den Ort nicht entbehren wollen, dabei aber den im Norden auf dem diesseitigen Ufer emporsteigen- 
den Fels dazu erfunden, um einen malerischen Abschluß zu bewirken. 


FERTIGTE N MEER 


lesen 
+ Da alte Kimghche Saul har gellunde | 
w zuch Brauner Dash den bau hrun/n i 


9. Schlayt 
9. 8. Aupın Prmkinh 

Eye Kuh bad? Arajleln 
j5: Bröswer Iher 
JE Belne ther 
33: Auf der Thunnen | 


Abb. 31 und 32. Mathias Burgklehner: Klausen 1611, Ausschnitt aus den Tirolischen Landtafeln. 

Matthäus Merian, Klausen 1649 (Beschreibung von Oesterreich). 

Zur Zeit der Durchreise Dürers gehörte Klausen zum Bistum Brixen (Bischof Melchior von Meckau), bzw. zur 
Grafschaft Tirol. Bürgermeister war 1496 Christoff Kürschner, Stadtrichter Kaspar Neuhauser, Schloßhauptmann auf 
Branzoll Philipp von Lebenegg. Das Schloß fiel 1671 einem Brande zum Opfer (Pitra a.a. O.). 
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Abb. 33. Julius Lange, Klausen 1855. 
(Stahlstich von L. Rohbock.) Darstellung der Stadt durch einen Schüler Schirmers und 
Rottmanns. (Phot. Theo Forstner, Klausen.) 


und seltsam, eine Eintönigkeit von kranker Einbildung .. .‘“ — Dann schilderten 1885 
Janitsch und Lichtwark (a.a. ©.) die phantastische Szenerie...: im Hintergrund 
zackige Berggipfel, über denen sich ein finsterer Himmel lagert.‘“ — Im Jahre 1912 


fand v. Schubert-Soldern’”) die Landschaft wegen der über ihr liegenden atmo- 
sphärischen Stimmung und des gewitterlichen Raumdunkels bedeutsam. Im Gegen- 
satz zu den früheren Stichen begegne man hier einem ersten Versuch, eine Landschaft 
in drohender Gewitterbeleuchtung darzustellen und das Raumlicht wiederzugeben. 
Während der Vordergrund grell von der Sonne beleuchtet sei, verliere sich der Hinter- 
grund allmählich abdunkelnd in dem heranziehenden, drohend geballten Gewölk. — 
Diesem eigenartigen Charakter kommt auch Pastors (a. a. ©.) (1916) Bezeichnung 
von der Landschaft „im Halbdämmer“ nahe. Im selben Sinne beobachtete Fried- 
länder (a.a. O.) 1919, es sei hier „etwas wie Luftperspektive erreicht, dadurch, daß 
schwere Wolkenschatten auf dem ferneren Gelände liegen. Durch Dunkelheit ist die 
Tiefenwirkung verstärkt.‘‘ — 1921 schrieb dann nach einer Vergleichung von Stich 
und Natur Singer®®) u. a., Dürer habe mit Seherblick das Absonderliche der Gegend, 
den wilden düsteren Charakter der Schlucht erfaßt. So könne der Stich den, der Klausen 
kenne, viel besser als ein Lichtbild an die dort gewonnenen Eindrücke erinnern. — 
Ottmann!!) glaubte, daß das Dunkel über den Bergen nur bedeuten könne, daß die 
Nemesis, wie es bei Poliziano heißt, aus der Nacht entsprungen sei, während die Land- 


3%) Zur Entwicklung der technischen und künstlerischen Ausdrucksmittel in Dürers Kupferstichen, Monatsh. f. 
Kunstw. V 1912 p.4f. 


40) Albrecht Dürer, Bielefeld und Leipzig 1921 p. 19. 
41) Albrecht Dürer, Welt und Werk, Wien, Leipzig 1928 p. 89. 
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schaft selbst im hellsten Tageslicht dargestellt sei. Daher wohl vermutete Stadler 
(a.a. ©.) 1929, daß die starken Licht- und Schattengegensätze des Stiches nicht aus 
Dürers Klausenskizze stammen, sondern Gedanken aus der Zeit des Stiches seien, die 
das friedliche Landschaftsbild ins schaurig Romantische umgebildet hätten. Doch hatte 
ich den Eindruck größter Wirklichkeitstreue, als ich vom Layener Weg absteigend 
Klausen kurz vor einem frühnachmittäglichen Augustgewitter liegen sah. 

Wir bringen weiter einige Bemerkungen über die Komposition des Stiches und 
seine Bedeutung als Alpendarstellung. 

Rapke (a. a. O.), dessen Beschreibung der Ansicht hier zu vergleichen ist, legt ihre 
Entstehung ebenfalls in die erste Italienreise, weil hier wie bei „Arco“ der einheit- 
liche Horizont und Augenpunkt fehlen, was Rapke im einzelnen beweist. 

Bemerkte schon Luise Klebs (a.a. ©.) bei der Skizze des „von oben gesehenen 
Gebirgstales“ über den Künstler, das Hinuntersehen auf die Landschaft sei von jeher 
seine Freude gewesen, so stellte Wulff 2) fest, daß Dürer die Raumwirkung hier durch 
die Niedersicht erreichte, die Verlegung des Augenpunktes nach oben und „Verknüp- 
fung zweier übereinander geordneter horizontaler Pläne, zwischen denen sich der Blick 
zu Tal und wieder aufwärts bewegt“. 

Als Beurteiler der Landschaft vom alpinen Standpunkte insbesondere bewunderte 
Bredt in dem Stich die meisterhafte Technik der künstlerischen Darstellung einer 
Alpenlandschaft. Die Nachbildung der Bergwelt, die den Malern des Mittelalters 
nur unvollkommen geglückt sei, sei hier Dürer in bis dahin unerreichter Form ge- 
lungen, wenn er auch ihre Wiedergabe als selbständiges Kunstwerk noch nicht gewagt 
habe und so nur Vorbereiter der eigentlichen Alpenlandschaft sei. Die „Fortuna“ 
gehöre aber als Schmuck in die Rüstkammer jedes Alpinisten von Kultur, weil Dürer 
hier als erster ganz meisterlich den wahrhaft alpinen Charakter der Berge erfaßt und 
wiedergegeben habe, zumal da der ganze Stich Alpensport, Glück und Mäßigung als 
besten Dreiklang zeige. 

„Mit den eckfüllenden Seitenkulissen, dem aufragenden Berg der Mitte und mit 
der plötzlichen Maßstabreduktion beim Übergang vom Vordergrund zum Hintergrund“ 
hatte Stadler (a.a. O.) eine Ähnlichkeit der Komposition der Ansichten von Klausen 
und von Arco empfunden, was durch Beobachtungen in beiden Orten sich bestätigt 
hat. Wie auf dem aus denselben alpinen Reisetagen stammenden Blatt von Städtchen 
und Burg an der Sarca sind auf dem Klausener Bilde Burgen und Stadt von 
verschiedenen Standorten aus aufgenommen. Auf der Rückseite einer der in Klausen 
befindlichen Reproduktionen des Stiches vermerkte nämlich J. B(runo). K(antioler): 
„Klausen ist auf diesem Bilde von A. Dürer keine Wiedergabe der Ansicht vom heuti- 
gen Dürerstein aus. Hintergrund links (hier rechts) ist frei komponiert. Das Ganze 
aus größerer Höhe gesehen, Stadt und Thinnebachtal zwei verschiedenen Ansichten 
zugehörig.“ 

Dabei bleibt freilich zu bedenken, daß die Dürerbank nicht genau am Standort 


#2) Die umgekehrte Perspektive und die Niedersicht, Kunstwiss. Beiträge August Schmarsow gewidmet, Leipzig 
1907 Pp. 3, 25, 32 und Anm. 94. 
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des Künstlers steht und daß unter der Nemesis nicht die hier aufgenommene Original- 
zeichnung, sondern eine nach dieser geschaffene und dann aus Gründen der Kom- 
position veränderte Kopie von dieser zu sehen ist. 

Raumgründe zwangen uns zu einer Beschränkung auf die Wiedergabe des we- 
sentlichen Inhaltes der zahlreichen ausführlichen Kommentare über das Landschafts- 
bild *). 


4) Wir verweisen noch auf v. Retberg, Dürers Kupferstiche .. ., München 1871 p. 51 — Luthard, Vorträge über 
Albrecht Dürer, Leipzig 1875 p. 47 — Lübke, Albrecht Dürers Kupferstiche, Nürnberg 1894 — Bürkner, Dürer, 
Berlin 1911 p. 87 — Schrader, Dürer, Berlin 1912 p. 27 f. — Dülberg, Albrecht Dürer und sein Werk, Deutsche Kunst- 
bücher, Berlin 1928 p. 29, 108 — Heyne, Albrecht Dürer, Sämtliche Kupferstiche, Leipzig 1928. 

Dürers Klausener Tätigkeit hat sogar poetische Würdigung gefunden. Bei der Einweihung der Dürerbank im August 
1912 (vgl. Abb. 26—27 und: Kaiserfeier und Albrecht-Dürer-Gedenkstein-Übergabe im Künstlerstädtchen Klausen, 
Neue Tiroler Stimmen, Nr. 190, Mittwoch, den 21. August, 1912 p. 4 — Innsbrucker Nachrichten, Nr. 188, Montag, 
den 19. August I9I2 p. 7 — Frankfurter Zeitung, Nr. 229, Montag, den I9. August 1912 p. 2 (Chronik der Künste) — 
Dresdener Anzeiger, 20. August 1912 p. 7: Einweihung eines Albrecht-Dürer-Denkmals in Tirol. — Weingartner, 
Etschland, Wanderungen abseits vom Baedeker, Leipzig 1924 p. 37.— Pappenheim, Eine Dürergedenkstätte in Südtirol, 
Stein der Weisen, Berlin 1928 V, I9 p. 445) — trug der Lyriker Arthur von Wallpach sein Festgedicht vor: 
Blieb unsre Heimat unverderbt 
Wie vor vierhundert Jahren, 

So laßt uns auch, die wir ererbt, 
Die Art der Väter wahren! 


Im Felsbett rauscht der Eisack wild, 
Reich ist die Schau gebreitet, 
Darob uns, wie auf Dürers Bild, 
Das Glück entgegenschreitet. 


Aus Rebenbühl und Tannenschlucht 
Ragt Burgstall und Geschröfe. 
Die Giebelstadt im Schoß der Bucht 
Umreihen Einödhöfe. 
und bei einem nach der großen Überschwemmung Klausens im Herbst 1921 zugunsten der Geschädigten in München 
veranstalteten Konzert wurde in einem von dem Bozener Professor Franz Sylvester Weber verfaßten Vorspruch sinn- 
voll an das Wirken der launischen Fortuna über Klausen erinnert. („Den Klausnern“, Schlern II 1921 21—22. Heft, 
pP. 397 ff.): 


Laßt uns dies heilige Felsenland 

Mit Liebe heiß umschlingen 

Und, wie’s einst Dürer groß empfand, 
Auf unsre Enkel bringen. 


Ein Städtlein liegt in unsrer Berge Mitten, 
Vom stillen Glanz uralter Zeit umstrahlt. 
Schmalbrüstig drängen sich die grauen Häuser 
Die eine, enge, arme Straße hin, 

Und himmelhoch, auf jähem Fels gegründet, 
Ragt eine Burg empor, der Gralsburg gleich. 


Wem dieses Städtlein an dem Wagenfenster 
Des schnellen Zugs vorbeihuscht, der bestaunt 
Wohl all die Zeit das seltne Wunder an 

Und fährt sich, ists vorbei, mit seiner Hand 
Die Augen hin, als hätte er geträumt. 


Und wen ein froher Zufall einmal gar 

Das holperige Pflaster jener Straße 

Entlang führt, der muß meinen, daß ein Märlein 
Ihn still umfängt, ein altes, holdes Märlein. 

Vor jedem andern **) Hause winkt ein Schild 
Zur Einkehr ihm, und läßt er sich verlocken, 

So stört kein zweiter Gast je seinen Traum. 


Dies Märlein, wonniger als jene andern, 
Beginnt nicht: „Kinder, hört, es war einmal“, 


Nein, dieses heißt: „Schau nur und staun, ich bin. 


44) — zweiten. 
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Und wenn ich dich entzück, laß dich entzücken, 
Du bist der erste nicht, der meiner Reize 

Sich innig freute gestern so wie heute 

Und heute so wie schon vor manchem Jahr. 
Und höre nur, doch nimm, was ich berichte, 
Als Ammenmärchen nicht, ich spreche wahr. 

Es zog einmal vor vielen, vielen Jahren 

Ein Mann vorbei dieselbe enge Straße, 

Auf der du jetzt an mir vorüberwallst, 

Ein Mann, der einzig nur nach Schönheit strebte 
Und dessen Herz gar wonnesam erbebte, 

Als er dies mein Gemäuer hier ersah. 

Ich weiß nicht mehr, ob er von Süden kommen, 
Von welscher Pracht und Herrlichkeit betäubt, 
Und mich als ersten Heimatgruß empfunden, 
Ob er von Norden kam und noch einmal 
Urdeutsche Art in mir verkörpert sah. 

Dort drüben setzte er sich in den Schatten 
Ehrwürdger Eichen, die schon längst gefallen, 
Und zog ein Büchlein aus dem braunen Wams. 
Er führte Strich auf Strich und bannte mich, 
Der Häuser Reihen und die krausen Giebel 

Und Tor und Turm, Berg, jähe Wand und Burg, 
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Die Literatur über Dürers Klausenlandschaft ist noch viel reicher, so daß wir 
uns damit begnügen mußten, sie zu sichten. Der Künstler hat in Klausen nur Stun- 
den, höchstens einen Tag gearbeitet, hat aber durch sein Wirken Gedanken und Pro- 
bleme hervorgerufen, deren Zahl in keinem Verhältnis zu der Kürze des Aufenthalts 


in der Eisackstadt steht. 


Fein säuberlich und schwelgend auf ein Blatt. 
Und heimgekehrt nach manchem guten Jahr, 
Gestaltet er ein prächtig Kunstwerk draus: 

Des Glückes launenfrohe Göttin wandelt 

Auf schwankem Ball die hohen Wolken hin, 
Und mit der Häuser Reihn und krausen Giebeln, 
Mit Turm und Tor, Berg, jäher Wand und Burg 
Liegt Klausen unten zierlich hingebreitet. 

Der deutscheste und allergrößten einer, 

Er, Albrecht Dürer, hat mich so geliebt. 

Und wie er es als Künstlertraum gestaltet, 

So blieb es her *) die vielen, vielen Jahre. 

Es schwebte über diesen grauen Mauern 

Ein stilles, nimmermüdes, treues Glück. 

Wohl jagten Tag für Tag in wilder Hast 

Die Stadt vorbei die kalten Eisackwogen 

Und schäumten ihren Gischt die Häuser hin. 
Es schwoll die Flut in lauen Lenzestagen 

Der alten, morschen Balkenbrücke zu, 

Es sank die Flut — wie oft — die vielen Jahre. 
Was immer nur die weite Welt bewegte, 


45) — seither. 


Des Krieges Sturm, der Seuchen zahllos Heer, 
Der Erde Beben, Hunger, Feuersbrunst, 

Das jagte wohl durchs Tal, doch schien die Rast 
So wen’ger Häuser wegen nicht zu lohnen — 
Und in den Wolken lachte ja das Glück. 

Die neue Zeit kam in das Land gezogen 

Und riß die Schindeln von den alten Dächern 
Und fegte Erker fort, Freistieg und Garten, 
Drang in das Haus und warf Urelternhausrat 
Mit spöttischer Gebärde auf die Gasse 

Und stopft den Bau mit neuem Krimskrams voll — 
Allüberall, nur nicht im alten Klausen. 

Hier schien der neuen Zeit furchtbare Kraft 
Ohnmächtig zu verebben, denn das Glück 
Schwebte zu Häupten dieser guten Stadt. 


Zwar bot es niemals uns die lauten Freuden, 

Die anderswo freigebig es verschenkt, 

Doch jedes Ungemach und jede Not, 

Die schien es gütig von uns abzuwehren, 

Drum trauten wir und bauten auf das Glück... . (u. s. £.) 
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Abb. 34. Schloß Sprechenstein bei Sterzing. 
Atzwanger versuchte es mit dem Schloß des ‚Eustachius“ zu identifizieren. (Phot. 
Richard Jöchler, Sterzing und Gossensaß,.) 


LEN 


Zur Frage der Lokalisierung bisher unbestimmter Alpenaquarelle 


I: 
Ist die Burg des „Eustachius“ Sprechenstein bei Sterzing? 


Dasselbe System der Kombination einer mythologischen Darstellung mit einem 
landschaftlichen Motiv, das wir soeben bei der „Nemesis‘“ betrachteten, glaubt man 
auch bei dem ebenfalls um 1500 anzusetzenden Stich des „Eustachius‘“ gefunden zu 
haben. Lagen hier doch dem Augenscheine nach die Verhältnisse noch günstiger, 
da in diesem Falle — im Gegensatz zu der verschollenen Zeichnung von Klausen — 
Dürers Entwurf erhalten zu sein schien. Die ‚„Burg‘‘ des Louvre (Lippm. 301) zeigt 
nämlich fast dieselbe Landschaft wie der Hintergrund des „Eustachius“, so daß die 
Meinung entstand, Dürer habe das Blatt dem Stich zugrundegelegt. Wie Ephrussi (a. 
a.O. p. 110) die Burg „auf Pergament“, so schreibt auch Both de Tauzia!) die mit 
der Feder bearbeitete, auf Pergament getragene Wasserzeichnung Dürer zu. Ebenso 
glaubte Lippmann (a. a. O. 1894 Abt. 24 p. 19 Nr. 301) an ihre ohne wesentliche Ände- 
rungen erfolgte Verwendung in dem Stich und vermerkt ebenfalls den sich links in die 
Ebene des Hintergrundes eröffnenden Ausblick. So führte auch Haendcke (a.a.O. 
p. IO) den Stich auf „die von Starenschwärmen umflogene Burg‘ zurück: „Auf einem 
unvermittelt aus dem links sehr tief liegenden Thale emporsteigenden Felsen ruht 
eine vieltürmige Burg, deren Donjon von Vögeln umkreist wird. Das Blatt ist sehr 
fleißig in Wasser- und Deckfarbe auf Pergament gemalt. Der Anfänger ist insofern 


\) Musee national du Louvre. Dessins des diverses &coles. II notice supplementaire. Paris 1888 p. 105. Nr. 2048. 
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erkennbar, als er gar zu penibel in seinen Ausführungen ist. Er kämpft auch noch 
schwer mit dem Stoffe. Die Felsen insbesondere erscheinen wie mit dem Messer ge- 
schnitzt, die Felsmasse ist noch nicht in charakteristischer Weise reproduziert.‘ 

Gegen diese Ansicht, es handele sich hier um eine Naturaufnahme, wandte sich 
aber Friedländer ?), und Justi ?) dachte sogar an eine spätere Kopie nach dem Stich: 
„auf grundiertem Papier, gegen seine sonstige Gewohnheit, in gleichem Sinne wie 
der Stich (sodaß er beim Übertragen sehr umständlich hätte arbeiten müssen) in man- 
chen Einzelheiten von subalterner Auffassung; namentlich aber ist der untere Rand 
in derselben komplizierten Weise eingebuchtet wie es auf dem Stich durch die Bäume 
und Büsche davor begründet ist. Wer sich daraufhin die Blätter ansieht, wird nicht 
mehr an die Originalität der Pariser Zeichnung glauben können“. Dagegen wandte 
Weisbach ') ein, daß die Partie mit der Burg sich auf dem Stich im gleichen Sinne 
finde. Dürer habe auch ein Stück einer anderen Landschaftszeichnung in eine graphi- 
sche Arbeit im gleichen Sinne übernommen. Bedenklicher stimmten allerdings die un- 
teren Ausschnitte. 

Was die Lokalisierung betrifft, so hatte schon Ephrussi (a. a. O.) das Aquarell 
mit Blättern von der Reise durch Tirol genannt, Haendcke (a. a. O.) in den für Tirol 
charakteristischen Schwalbenschwanzzinnen der Burg einen dokumentarischen Beweis 
für Dürers erste Italienreise vor 1505 gesehen und Conway’) es daher für „eine Ti- 
roler Burg“ erklärt. 

Gegenüber der Annahme, das Blatt sei eigentliches Vorbild für den Stich und 
in Tirol selbst entstanden hielt es aber Flechsig für eine Kopie von fremder Hand 
nach der Burg des Stiches. Tietzes®) dachten sogar an eine Fälschung — „Viel- 
fache Unklarheiten, der Eindruck der Stofflichkeit nicht erreicht, kleinlich, lokalfarbig, 
schließlich noch gleichsinnig“ —, und wiesen auf ein dieser Zeichnung verwandtes 
Blatt, L. 441 hin, das sie demselben Anonymus zuschreiben möchten: die kleine Deck- 
farbenmalerei im Berliner Kupferstichkabinett, eine Mühle an einem Steinblöcke um- 
rauschenden Gebirgsbach, neben der ein junger Mann sitzend zeichnet. Die Echtheit des 
Dürermonogramms wird von Ephrussi angezweifelt. Koloristisch und technisch 
ähnelt L. 441 in der Tat dem Louvreblatt. Flechsig ”) meint, die „Mühle“ sei Dürers 
Art so fremd, daß. man sie nicht einmal für eine alte Kopie nach Dürer halten könne. 

Weiter noch ging Winkler ®). Noch immer, schrieb er, werde dieses Blatt — 
trotz Wölfflins entschiedener Ablehnung — als Originalarbeit genannt. „Davon kann 
keine Rede sein. Dürer hat niemals farbige Zeichnungen auf mit Kreide dick präpa- 
riertem Grunde gefertigt. (Die Angabe, daß der Malgrund Pergament sei, die noch bei 
Tietzes zu finden ist, ist falsch.) Und nun soll er dies gar auf dieser Reise getan haben. 


®) Deutsche Litteraturzeitung, Berlin 1899 XX p. 1488. 

®) Rep. 1903 XXVI p. 457 Anm. 7. 

*) Der junge Dürer, Leipzig 1906 p. 64 Anm. 3. 

°) The Art of Albrecht Dürer, Catalogue Liverpool 19I0 Nr. 220, 
DEa223 0, 9744219335: 

D)Fa.3.0, pp. 55; 131. 

8) a.a.0. 1929 p. 131. 
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Es ist aber auch schwerlich eine Fälschung oder Kopie nach dem Stich. Der Fäl- 
scher müßte eine recht genaue Kenntnis der Technik und Farben der Alpenlandschaf- 
ten gehabt haben. Der Kopist, der sich die Arbeit durch den Kreidegrund erschwerte, 
bezeugt dadurch, daß das Vorbild ein von ihm sehr geschätztes war.“ Winkler glaubte 
also, daß das Sujet der Zeichnung und der Landschaft des Stiches auf eine „Urzeich- 
nung‘ zurückgehe, ein wohl farbiges Original Dürers, wie z. B. das verschollene Klau- 
senblatt, steht aber nach neuerlicher Prüfung des Pariser Originals auf dem Stand- 
punkt, daß die farbige Durchführung nicht unbedingt auf ein verschollenes Original 
einer Dürerschen Aquarellzeichnung hinweise. Das Blatt sei doch wohl eher nach 
dem Stich aufgenommen. 


r 


Im Jahre 1927 versuchte nun Atzwanger?) die Lokalität mit Sprechenstein 
bei Sterzing zu identifizieren. ‚Die eigentlichen Burggebäude auf dem Dürerblatt 
entsprechen in der Form gut dem heutigen Bestand. Der in Fachwerk gemauerte Um- 
gang zuhöchst am Turme, den die Zeichnung zeigt, wird bestätigt durch die noch rund- 
um laufenden Balkenlöcher und die jetzt ins Leere gehende Türöffnung in gleicher Höhe. 
Daß der hohe, schmale Palas, der heute noch bewohnte Teil der Burg, auf der Zeich- 
nung viel näher als in Wirklichkeit an die Gebäude um den Turm herangedrängt ist, 
erklärt sich aus Stilabsichten der Zeit, Fels samt bekrönendem Aufbau recht kühn in 
die Höhe streben zu lassen. Eine sehr unwahrscheinliche Zutat, der auffällig sicht- 
bar hingestellte Torturm, sowie ein überhängender Felszacken können seitdem ver- 
schwunden oder aber willkürliche Zugaben sein, denen der Künstler dann bei der Ver- 
wendung der Zeichnung beim Eustachius noch weitere anfügte...“ 

Tietzes (a. a. O.) schrieben darüber ein Jahr später: „Die Ansicht von Burg 
Sprechenstein bei Sterzing, die Conway in seine Photographiensammlung zur Ver- 
gleichung mit der Burg aufgenommen hat, ist eine zu typische Erscheinung, als daß 
die Identität sich zwingend erschließen ließe“. 

Wir bemerken nun zu Atzwangers Hypothese: Für die Venedigreise von 1494 
sind durch die Zeichnung von Innsbruck und den Stich von Klausen zwei Dürer- 
Stationen an derselben Brennerstraße festgelegt, die unmittelbar unter dem hohen Felsen 
mit der Burg Sprechenstein vorüberführt, die seit dem Jahre 1241 besteht. 

Zu ihrer Vergleichung mit den fraglichen Dürer-Darstellungen wählte ich bei 
Lokaluntersuchungen einen Standort auf dem alten öffentlichen Wege, der von hier 
zu dem Wallfahrtsorte Trens führt. Wenn sich dabei nicht genügend Anhaltspunkte 
für eine unzweifelhafte Identität der beiden Motive ergaben, so ließe sich einwenden, 
daß wir — wie die Forschung annimmt — Dürers ursprüngliche Landschaftsstudie 
zu der Eustachiusburg und das Maß der Umstilisierungen und Zusätze nicht kennen. 

Der betont felsige Charakter des Burggipfels würde sich gegenüber dem heuti- 
gen Zustande durch eine später verstärkte Bewachsung motivieren lassen, oder mit 
der Vermutung, daß Dürer — wie in Arco und Klausen — die sanften Bergformen 
auch hier schroffer dargestellt hat als sie in Wirklichkeit sind. Verschiedenheiten 
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können auch durch die Umbauten kurz nach Dürers Besuch und später veranlaßt sein: 
Um 1500 wurde in Sprechenstein der Wohnbau am Bergfried und der Pallas erneuert, 
und kleine Anbauten entstanden; im ı8. Jahrhundert wurde auch der Kapellentrakt 
umgebaut !%). Prägnant bleiben besonders die Übereinstimmungen der Türme bei 
Dürer und in Sprechenstein: kreisrund mit den Balkenlöchern für den ehemaligen 
Wehrgang, den man durch eine quadergefaßte Rundbogentür betrat. Das heutige 
Spitzdach mag damals eine andere Form gehabt haben, wenn auch nicht die auf dem 
Stich (und der Kopie) wiedergegebene. Sie ließe sich mit fränkisch-böhmischen Mo- 
tiven erklären, die Dürer ja viel geläufiger waren als die flüchtigen Eindrücke der Tirol- 
reise. Auf diese Art wäre auch die für Tirol unwahrscheinliche Fachwerkkonstruktion 
des Hauses zu erklären. 

Dürers Eingangsgebäude links müßten Zutat sein. Der von Atzwanger vermutete 
Felssturz, der das Bild so verändert haben sollte, ist nicht ausgeschlossen, zumal da der 
Fuß des Felsens vom Eisack bespült wird, er müßte aber mit solchen Ausmaßen schon 
historisch belegt sein. Der Aufstieg zur Burg erfolgte allerdings gewöhnlich an der 
uns abgekehrten Seite des Felsens durch den Wald empor, nicht über den Felsen links, 
über den heute ein mit Drahtseilen gesicherter Steig emporführt. — Die Seelandschaft 
der rechten Seite des Stiches -- Zutat! — brauchte Dürer als leeren Hintergrund für 
das Geweih des Wunderhirsches. 

Für Sprechenstein scheinen zwei weitere, bisher unbeachtet gebliebene Argu- 
mente zu sprechen: Links im Hintergrunde des Stiches und seiner Kopie erscheint 
bei näherem Zusehen eine weitere Burg, von der schon v. Retberg!!) und Janitsch 
und Lichtwark !?) Kenntnis nehmen. Nun ist auch von jener Lokalität oberhalb 
Sprechensteins im selben Abstande wie auf Stich und Kopie — eine Burg zu sehen: 
Reifenstein, auf einem aus dem Tal aufsteigenden Felsenhügel am westlichen Eisack- 
ufer. Der älteste Teil, der dem Beschauer zugewandte Bergfried, wurde um I14o zur 
Burg ausgebaut, die unteren Räume um 1500. Man glaubt, den charakteristischen 
Turm auch bei Dürer zu erkennen. Die hinter Reifenstein aufsteigenden Berge würden 
sich mit einigem guten Willen und unter Berücksichtigung der damals noch unent- 
wickelten Technik der Alpendarstellung als Teile der das Ridnauntal abschließen- 
den Bergkette ansprechen lassen. 

Die Kritik des „Eustachius“ ist sich darin einig, daß sein mythologischer wie land- 
schaftlicher Teil künstlerische Kompilationen sind !3). Die Verschiedenheiten zwischen 
Natur und Stich ließen sich daher aus zeichentechnischen Gründen erklären. Weiter läßt 
sich vermuten, daß Dürer den „Eustachius“ gedanklich mit dem Eisacktal in Verbin- 
dung gebracht haben kann, daß er in ungefähr derselben Zeit einen anderen Stich mit 
den Hintergrundslandschaften des nur wenig südlich Sprechensteins an demselben 
Flusse gelegenen Klausen geschmückt hat und wohl auch nicht gedankenlos in den 

1%) Weingartner, Die Kunstdenkmäler Südtirols, Wien 1923 I pp. 131, 174 ff. 
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13) Vgl. dazu Lübke, (a.a. O.), Anton Springer Berlin 1892 p. 50, Damrich, Albrecht Dürer, München 1909 
p. 24, Friedländer (a.a.O. 1919 p. 47), Dülberg (a a. O.), Flechsig (a.a. O.). 
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Abb. 35. Albrecht Dürer, ‚ein Wehlsch schlos‘“, Aquarellierte Federzeichnung. 
Lippm. 634 (IgI X 139 mm) Blasius, Helmstedt. 
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Niederlanden gerade den mythologischen „Eustachius“dreimal zugleich mit der alle- 
gorischen ‚Nemesis‘ verschenkt hat. 

Waagen hat die Ähnlichkeit des Burgberges in Dürers „Anbetung der Könige“ 
(Florenz, Uffizien) mit dem des „Eustachius“ (vgl. Thausing !*)) festgestellt. Die 
Datierungen von Gemälde (1504) und Stich (1500) würden gleichfalls die Möglichkeit 
offen lassen, daß die Dürer-Burg auf Motive von Sprechenstein zurückgeht, eine Ver- 
mutung, über die wir aber nicht hinauszugehen vermögen. All den von uns angegebe- 
nen Argumenten gegenüber muß festgestellt werden, daß das Schloß Dürers viel wuchti- 
ger, größer und isolierter erscheint als der behagliche Burgsitz über dem Sterzinger 
Moos. So bleiben wir auf dem oben gezeichneten Standpunkt der Tietzes )Estehen; 
nach dem Sprechenstein für die einwandfreie Identität mit der Burg eine zu typische 
Erscheinung sei. 


2, 
Das „Welsche Schloß“ und das „Schloß am Wasser“ 


In der Reihe der Blätter, die mit hoher Wahrscheinlichkeit in die Erste Reise ein- 
gepaßt werden, befindet sich auch die Darstellung einer zinnengekrönten Burganlage, 
die Dürer leider nur allgemein als „ein wehlsch schlos“ bezeichnet hat. Die in Inns- 
bruck und Trient entstandenen vier Blätter waren identifiziert, sobald man die Städte- 
namen richtig zu lesen verstanden hatte. Bei der ‚fenedier klawsen‘ war die Lokali- 
sierung als Arco schon schwieriger gewesen, während die „Paßstraße in den Alpen“ 
im Escorial überhaupt nicht bezeichnet ist. Ratlos stehen wir zur Zeit noch unter den 
„allgemeineren“ Beschriftungen dem Blatte „‚ein wehlsch schlos“ (Abb. 4I) gegen- 
über. 

Erstmalig 1860 von v. Eye!) erwähnt, führte es Thausing !”) 1876 gleichzeitig 
mit dem Bremer „Schloß am Wasser‘ an, ebenso Ephrussi!#), der zugleich den 
„wehlsch pirg‘“ (Oxford) nennt und an die erste Italienreise denkt. Auch Haendcke'®) 
nahm für beide Burgen eine Entstehungszeit an, las nur irrtümlich „im Welschland“, 
schloß aber aus den Schwalbenschwanzzinnen auf Südtirol und Oberitalien. Winkler?®) 
datierte es auf 1495 und erkannte die Art der Blätter von Trient, Arco, „wehlsch pirg“ 
und „Schloß am Wasser“. Gegenüber Tietzes 1), die die Echtheit bezweifelten, wies 
Winkler °*) diese aus den Nuancen der Beschriftung und Signierung nach, ebenso 
Stadler °°), der stilistische und technische Übereinstimmungen mit Arco und „Schloß 


14) Lange-Fuhse, Dürers Schriftlicher Nachlaß, Halle 1893 Tagebuch der Reise in die Niederlande 120, 18; 
127405. 1375,73. 

15) Albrecht Dürers Leben und Werke, 1884 I p. 309. 

A ONDT 242: 
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20) Lippmann-Winkler, 1927 VI Nr. 634. 
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22) Eine Pergamentmalerei Dürers, Cicerone-Festschrift der internation. Dürer-Forschung 1928 p. 48 Anm. ı und 
Jahrb. d. Preuß. Kunstsamml. L 1929 p. 127 Anm. 3. 
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Abb. 36. Albrecht Dürer, Das Schloß am Wasser. Deckfarbenmalerei. 
Lippm. 108 (153 x 249 mm) Bremen, Kunsthalle. 


Trient“ bemerkte. Wie Winkler brachte auch Flechsig °*) das „wehlsch schlos“ 
mit Arco zusammen, lehnte aber eine Entstehung in Tirol ab — „Welschland fing für die 
Deutschen erst da an, wo italienisch gesprochen wurde“ — und bemerkte technische 
Parallelen zu Arco. Dorner ”) bewies eine enge Zusammengehörigkeit des „trint- 
perg‘“ mit den beiden andern Trienter Blättern, dem „Schloß am Wasser“ und dem 
„Welschen Schloß“. 


Durch Dorner-Winklers glücklichen ‚„trintperg“-Fund ermutigt, hatte ich 
Reproduktionen der beiden letztgenannten Blätter und des Werkes in Oxford und 
im Escorial Gerola in Trient zugesandt, der es für nicht ausgeschlossen hielt, 
daß es sich in beiden Burgen um denselben, von zwei Seiten gesehenen Felsen 


Abb. 37a handele, und der an eine Identifizierung mit Kastelbell im Vinschgau dachte. Ge- 


und b 


rola stellte mir weiter eine Sammlung von zehn Lichtbildern der Italienischen Landes- 
aufnahme der Provinz Bozen zur Verfügung, wies auf die seine These stützenden 
Abbildungen bei Piper °) hin, hielt aber eine Untersuchung an Ort und Stelle und 
eine Vergleichung des alten und neuen Teils des Schlosses zur Lösung des Problems 
für notwendig. 


27282. OA1lEp.129L. 
25) a.a.O. pp. 29—32. 
26) a.a.O.VI pp. 77—83, vgl.insbesondere die Figuren 79 und 86 (Blick von Süden und Norden). 
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Abb. 37a. 


mitder Nemesis- 
landschaft und 
wollteesmitdem 
„Welschen Schloß“ 
zusammenbrin- 
gen. Nach Luise 
Klebs°®) gehört 
das „Schloß am 
Wasser“ nach 
Südtirol und zwar 
in die zweite 


Italienreise. Die Art des Baumschlages erkennt sie auf dem Eustachiusstich, der 
Florentiner Anbetung (! !) und der Münchener Geburt von 1504. Die Felsen hält sie 
für Porphyr. Goetz °”) zeigte an ihm viele Parallelen zu Arco, und Wölfflin °°) be- 


merkte wieder Parallelen zum Burgberg des „Eustachius“. 


Atzwanger °') dachte zunächst an eine Identität des „Schloß am Wasser‘“ mit 


2)29..2..0. IL Nr.1o8: 
Brad 

I) EHER ET 

0) a.a..0. 1926 p. 164. 
321) a.a. ©.p. 417. 


. ©. 1907 p. 414f. 


Runkelstein bei Bozen, das er in den Reiseweg Klausen-Trient einpassen zu können 


Abb. 37 a und b. 


Kastelbell im Vinschgau. 

Zeichnung von 1576 (Ferdinandeum, Innsbruck) und moderne Aufnahme (Kgl. Superintendentur 
der Schönen Künste, Trient), deren Übereinstimmungen mit Dürers „welschem Schloß“ und dem 
„Schloß am Wasser‘ zunächst eine Identität der beiden Gegenstände vermuten ließen. 
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hoffte, fand dann aber „das in schlechtem Zustande befindliche Schloßgebäude auf 
der Dürerzeichnung etwas zu unbedeutend für die berühmteste Burg der Gegend, und 
auch der historische Befund, wonach dieselbe um jene Zeit im besten Zustand gewe- 
sen sein müßte, spricht dagegen“. 

Gerade dieser Fall macht die Schwierigkeiten unseres Problems deutlich. Ver- 
gleicht man das „welsche Schloß“ mit Runkelstein — Flechsig riet dazu, Abb. 52 
bei Weingartner III, 2 zu benutzen —, so werden sich Trakt für Trakt Parallelen 
zwischen beiden finden, und doch ist eine Identität der Burgen aus den von Atzwanger 
schon für das „Schloß am Wasser‘ erkannten Einwänden ausgeschlossen. Wenn auch 
Flechsig wieder große Ähnlichkeit feststellte, so müßte Dürer doch abgesehen von 
starken Veränderungen, die der Uferweg und der Flußlauf der Talfer erfahren haben 
müßten, auch die Verbindung des Burgfelsens mit dem Hinterlande stärker angedeutet 
und im rechten Hintergrunde — das Blatt gilt nicht als ‚„unvollendete Studie“ — statt 
der Wolken die Berge skizziert haben. 

Tietzes ®?) datierten — entgegen Frau Klebs — das ‚Schloß auf einem Felsen“ 
richtiger in die erste Reise, und Winkler °) wies die gleichzeitige Entstehung von 
Arco, den beiden Trientblättern und dem „Schloß am Wasser‘ nach. Flechsig ver- 
mutet in ihm vielleicht auch ein „welsches Schloß“, hielt aber beide Burgen in allem 
Technischen für ganz verschieden, fand auch wenig Gemeinsames zwischen „Schloß 
am Wasser‘ und den anderen Landschaften der Ersten Reise und schwankte zwischen 
Runkelstein und einem Motiv in Franken, z. B. im Altmühltal. Die letzte Vermutung 
Flechsigs hat viel Verlockendes. Man vergleiche einmal das-,,Schloß am Wasser‘ mit 
Schloß Prunn im Altmühltal, besonders den Blick auf Nußhausen und das Schloß zu- 
gleich. Der Bau auf dem schroffen Kalkfelsen (16. Jahrhundert) hat freilich mit den 
verfallenen Gebäuden Dürers wenig gemeinsam. Die ursprüngliche Burg stammt 
allerdings aus dem Io. Jahrhundert. 

Gegenüber Flechsig, der übrigens als erster zeitlich und örtlich beide Blätter 
trennte, stehen aber auch die von Dorner nachgewiesenen nahen Beziehungen des 
„trintperg‘“ zum „Schloß am Wasser“. 

Brinckmann’°*) erinnert das Blatt an Schroffen wie in der Fränkischen Schweiz 
bei Gößweinstein, er bricht also endgültig mit der Tradition des „tiroler Schlosses am 
Wasser“. Das Blatt zeige nämlich auch in Einzelheiten der Ruine keinerlei italienische 
Architekturmotive wie das „Welsche Schloß“, dem er die alpine Herkunft auch aus 
Stilgründen zuerkennt. Das „Schloß am Wasser‘ setzt er kurz vor die zweite Reise 
1505 bis 1507 oder kurz nach ihr. Dem steht freilich die Feststellung Dorners ent- 
gegen, daß schon aus rein farbtechnischen Gründen dieses Blatt nicht aus unserem 
großen Zusammenhang der Alpenaquarelle gerissen werden darf. Das Urteil von Frau 
Klebs steht in der Forschung vereinzelt, und gegenüber dem Wölfflins verweisen 
wir auf die Ablehnung durch Winkler ®). Wir folgen Brinckmann aber in seiner 


22732. 02p2 17. Nr260: 
3) a.a. 0. 1929 p. 127. 
32) a.a. ©.p. 140. 
DAT OADESET2E 


88 


Dürer im Etschland 


Ablehnung der Identität des Gegenstandes des „welschen Schlosses“ und des „Schlos- 
ses am Wasser‘, die wir zunächst annahmen, besonders auch weil wir ein auf dem ersten 
Blatte erkennbares, über dem Abgrund schwebendes Holzhäuschen in einer Drehung 
um 90° auch auf dem zweiten Blatte zu bemerken glaubten und den beim „Welschen 
Schloß“ fehlenden Baumbestand aus der Unfertigkeit des ganzen Blattes erklären woll- 
ten. Die Burgen können aber auch darum nicht identisch sein, weil Dürer sonst sicher 
das „Schloß am Wasser‘‘ ebenfalls als ‚ein wehlsch schlos‘“ bezeichnet hätte, wie z. B. 
bei den Blättern von „trint“. 

Das von Gerola und dem Baureferenten der Kgl. Superintendentur in Trient, 
dem Architekten Rusconi, in Vorschlag gebrachte Kastelbell (Castelbello) ist eine 
Ruine im Vinschgau, 31 km nördlich von Meran. Die Burg wird 1316 erstmalig er- 
wähnt. Während des ganzen 16. Jahrhunderts wurde an ihr herumgebaut und sie er- 
weitert ?°), so daß die Aussichten gering sind, den Zustand der Dürerzeit brauchbar 
zu rekonstruieren. 

Die von Piper (a. a. O.) veröffentlichte alte Darstellung der Burg, deren Rund- 
türme übrigens erst im 16. Jahrhundert entstanden, veranlaßte ebenfalls, ihr Sujet 
mit dem „welschen Schloß‘ zu identifizieren. Die ganze horizontale Auffassung, das 
sonst höchst seltene Vorkommen von rechteckigen und Schwalbenschwanzzinnen an 
ein und demselben Gebäude, das Fehlen einer Bewachsung ließen es als möglich erschei- 
nen. Wir hätten auch die ‚„welsche‘“ Bezeichnung Dürers für eine im deutschen 
Sprachgebiet belegene Burg mit der Erklärung in Kauf genommen, daß Dürer bei 
der Kürze des Aufenthaltes sich den Namen seines Gegenstandes nicht notiert hat 
und sich bei der nachträglichen Beschriftung der Aquarelle nur noch dunkel erinnerte, 
daß) der Name des Schlosses italienisch war. Wir müssen aber aus folgendem Grunde 
von jeder Identität und damit Lokalisierung absehen: Haendcke hat (a.a. O.) bei 
dem Blatte mit Recht von einer „kleinen Burgruine“ gesprochen, „in die Hütten sich 
hineingeklebt haben“. Wir wenden daher ein, daß die 1472 mit Kastelbell belehnten 
Herren von Niederthor und von Montani 1495 weder in einer ausgesprochenen Ruine 
gewohnt noch gestattet haben, in diese Ruine Hütten „hineinzukleben“. 

Bleibt also das „Schloß am Wasser“. Kastelbell liegt an der großen Reisestraße 
Trient-Bozen-Meran-Mals-Reschenpaß-Landeck-Augsburg-Nürnberg, der Via Claudia 
des Frühmittelalters. Es wäre also keine gesuchte Hypothese, daß Dürer auf dem 
Heimweg durchs Vinschgau das Aquarell aufgenommen haben kann. Aber auch hier 
treffen die Runkelstein-Bedenken zu: Das ‚Schloß‘ ist zu klein und zu zerfallen. Ge- 
wiß, wenn Weingartners °®®) Kastelbell-Beschreibung sagt: „Die stolze Burg steht 
auf einem unmittelbar an der Straße aufragenden Felshügel“ und später: „Auf der 
Straßenseite steht die Burg über einer senkrecht aufsteigenden Felswand‘, dann würde 
das auf die natürliche Lage des Dürer-Schlosses zutreffen. Aber das ist zu wenig. 

Und so ergibt sich: Zur Dürerzeit waren die beiden fraglichen Burgen verfallen. 
Wurden sie später wieder aufgebaut, so sind die Rudimente auf des Künstlers Zeich- 


6) Vgl. die Beschreibung bei Piper, 1908 VIp 77f., und Weingartner, Kunstdenkmäler 1930 pp. 260 f. VI, 
—, Burgenfahrten, Wanderungen jenseits des Brenners 1925 pp. 200 ff. 
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nung nicht mehr zu ermitteln, wurden sie aber nicht erneuert, so dürften sie im Laufe 
der vier Jahrhunderte zerfallen und erst recht nicht mehr zu ermitteln sein. Die beiden 
Stationen der Italienreise, die wir zu bestimmen hofften, bleiben damit weiter unbe- 
kannt. 

Gegenüber diesem negativen Ergebnis ist es geglückt, endlich ein weiteres, in diese 
Reihe gehöriges Blatt zu lokalisieren: Im Februar 1935 veröffentlichte Winkler im 
Bozener „Schlern‘“ (p. 66) einen illustrierten Aufruf: „Welche Örtlichkeit stellt Dürers 
„welsch pirg‘‘ in Oxford dar?“ Seine Angaben, die allein schon rein methodisch ähn- 
lichen Umfragen zum Muster dienen können, hatten den Erfolg, daß eine Reihe von 
Ortskundigen mit mehr oder weniger großer Sicherheit äußerten, Dürer habe hier 
die Mündung des Eisacktales in den Bozener Talkessel dargestellt und zwar den Ost- 
hang mit den Gebäuden von Kampenn, Kampill, Karneid und Kardaun und dem 
Einschnitt des Eggentales, unter Beschränkung auf die Wiedergabe der Mittelgebirgs- 
landschaft, während das Massiv des Rosengartens unberücksichtigt geblieben ist. WinkK- 
ler wird über die Umstände der Identifizierung dieser Landschaft selbst berichten 
und über die Folgerungen, die sich aus der erweiterten Kenntnis dieses Dürerschen 
Wirkens für die Forschung ergeben. 
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ZU DUÜRERS ITALIENREISE IM JAHRE 1505 
VON 
HERMANN BEENKEN 


MIT 30 ABBILDUNGEN 


I. Eine Landschaftszeichnung aus Goethes Besitz und die Aquarelle der 
zweiten Reise. 


Über die meisterliche und große Kreidezeichnung einer Felswand (37'/,: 26'/, cm, 
Abb. ı, 2)'), die in der schönen Handzeichnungensammlung des Goethe-National- 
museums gefunden wurde, ist von ihrem früheren Besitzer, Goethe, keinerlei Äußerung 
überliefert. Sie mag ihm als ein Zeugnis der Erdgeschichte von Wert gewesen sein, 
das künstlerische und das naturwissenschaftliche Interesse waren nicht wie heute streng 
voneinander geschieden. Auch für den Urheber des Blattes ist sichtlich die unmittel- 
bare Anschauung der Durchbautheit eines Stückes Gebirge ein Stück echtester künst- 
lerischer Erkenntnis gewesen. 

Die Zuschreibung der Zeichnung an Dürer wird manche, zumal eine Dürerische 
Landschaftszeichnung in Kreide bisher nicht bekannt ist, anfangs befremden. Der Ge- 
danke gerade an ihn stellt sich nicht auf den ersten Blick ein — ich selber kannte das 
Blatt schon zwei Jahre, ehe er mir kam —; ist er aber erst einmal gefaßt, so will keine 
andere Zuschreibung auch nur als möglich erscheinen. 

Die von einzelnen Fachgenossen ?) geäußerte Gegenmeinung, es könne sich um 
eine Arbeit kurz vor oder um 1600 handeln, verkennt, wie mir scheint, die Möglich- 
keiten jener späteren Epoche. Gewiß haben etwa auch ein Roeland Savery und Zeit- 
genossen von ihm Felslandschaften in Kreide gezeichnet; aber jene Manieristen suchen 
stets das malerisch wirksame große Motiv. Eine bestimmte Haltung des Blattes im 
ganzen teilt sich jeder Einzelheit mit: ein Vorherrschen etwa der Senkrechten bis hinab 
in den Einzelstrich oder auch eine effektvoll malerische Hell-Dunkelbehandlung. Man 
freut sich an kletternd bewegten Umrissen oder am Auslauf in zahllose Spitzen. Das 
Weimarer Blatt hat damit allenfalls Äußerlichkeiten der Technik gemein. Es ist mannig- 
faltiger, vielschichtiger, die Mehrheit der formalen Motive, die Flächen- und Richtungs- 
gegensätze drängen sich sogleich in den Blick. 


\) Das wasserzeichenlose, nur gerippte Papier ermöglicht keine genauere Datierung. Auf der Rückseite finden 
sich zeichnerische Versuche mit Bleistift aus der Zeit um 1800. Die naheliegende Zuschreibung an Goethe ist nach freund- 
licher Mitteilung von Professor Drost (Danzig) nicht anzunehmen. 

2) Zu denen auch der Herausgeber dieser Zeitschrift, Herr Professor Koetschau gehört, der den vorliegenden Aufsatz 
dankenswerterweise trotzdem hat bringen wollen. 
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Abb. ı. 
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Albrecht Dürer, Felswand (1505). Weimar, 


Goethe-Nationalmuseum 
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Damit hängt ein Anderes zusammen: Der Künstler, der das Blatt in den oberen 
Teilen zu zeichnen begann, ist der Fülle der sich in seinem Blick zusammendrängenden 
plastischen Einzelheiten während der Arbeit sichtlich müde geworden. In der unteren 
Bildhälfte setzt die zeichnerische Genauigkeit mehr und mehr aus, die Zeichnung be- 
gnügt sich gelegentlich mit Andeutungen, und ganz unten im Vordergrund geht alles 
ins Leere über. Gerade für Dürer ist solche Arbeitsweise bezeichnend. Wer wie die 
Manieristen von vornherein das Ganze und seine Wirkung im Auge hat, verliert nicht 
die Geduld gerade dort, wo es die wichtige Beziehung von Bild und Beschauerstand- 
punkt herzustellen gegolten hätte, im Vordergrund. In der Weimarer Zeichnung da- 
gegen kommt es auf diese Beziehung, überhaupt auf die bildmäßig geschlossene Wir- 
kung nicht an, die Einzelform ist der Ausgangspunkt, von ihr aus wird allmählich die 
Beziehung aufs Große gewonnen. So arbeitet Dürer, und gerade von seinen Land- 
schaften ist daher manche in eben diesem Sinne unabgeschlossen geblieben: das In- 
teresse an der Sache im einzelnen wandelte sich nicht immer zum Interesse am Bilde. 

Jenes sachliche, geradezu geologisch-wissenschaftliche Interesse des Zeichners an 
der Felsformation ist nun das allererstaunlichste. Die Genauigkeit der Wiedergabe 
zumal in der oberen Bildhälfte überrascht jeden Kenner solcher Gebilde. Es sind Kalk- 
felsen, die Höhe und die Bewachsung der Wand erlauben nur an die Alpen zu denken. 
Eine genauere Lokalisierung ist leider bisher nicht möglich gewesen. Auf eine Rund- 
frage in der Bozener Zeitschrift: „Der Schlern“ ging freilich eine Antwort ein, die be- 
dauerlicherweise auch veröffentlicht wurde'). Der Maler Hugo Atzwanger war der 
Meinung, es handele sich um eine Partie jenes großen Dioritfelsens, auf dem das Säbe- 
ner Kloster bei Klausen steht. Die veröffentlichten Photographien zeigen aber zur 
genüge, daß die Ähnlichkeit nur ganz unzureichend und vage ist. Namentlich aus 
geologischen Gründen ist die Bestimmung unmöglich, die befragten Fachleute sind 
einer Meinung darüber. Man wird entweder in Nordtirol, an der Strecke der Mitten- 
waldbahn oder sehr viel weiter im Süden zu suchen haben. Das Etsch- und das Sarcatal 
und das westliche Gardaseeufer sind bereits abgesucht worden. An der Pastormada 
und in der Gegend jenes großartigen Fels-Amphitheaters, an dem Goethe auf dem 
Wege von Roverto nach Torbole vorüberkam und von dem herabsteigend er die ersten 
Ölbäume sah, findet sich manches Verwandte. Aber auch hier wurde eine Ermittlung 
der Felswand des Weimarer Blattes bisher vergeblich versucht ?). Nur an einem ist 
keinerlei Zweifel, daß das Motiv allein im Alpengebiet, keinesfalls in einem der binnen- 
deutschen Gebirge gesucht werden darf. In Tirol und im Etschland hat aber in den 
Jahren um 1500 nur ein Einziger landschaftliche Motive so genau aufgenommen: Dürer, 
der dies Land auf zwei seiner Reisen mit so unerhört wachem Auge durchwanderte. 

Das Massiv im ganzen wird eine Höhe von 150-200 m haben. Die nach rechts 
hin schräg gesenkte Terrasse in halber Höhe trägt eine Grasfläche mit Büschen und 


t) „Der Schlern“ Jg. ı6, 1935, S. ı58 und 317. 

2) Zu besonderem Danke bin ich den Herren Prof. von Klebelsberg (Innsbruck), Dr. Tappainer (Arco) und Prof. 
von Jan (Leipzig) für umfassende Bemühungen an Ort und Stelle verpflichtet. Geologische Gutachten verdanke ich außer 
Herrn Prof. von Klebelsberg auch meinen Leipziger Kollegen Herrn Prof. Kockel und Herrn Prof. Schmitthenner. 
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Abb. 2. Ausschnitt von Abb. 1. Größe des Originals 


einem vereinzelten Baum. Unterhalb der Stelle, wo die Alm im Abrutschen ist, sieht 
man neben der steil überhängenden Felswand eine Geröllhalde mit einem Lawinen- 
kegel. Rechts an die steile Treppe der oberen Felsen lehnt sich ein Wald — vom Bild- 
rande schon sehr bald überschnitten —, während ganz unten eine Klamm, anscheinend 
mit einem Wasserfalle, sich öffnet. Weiter nach links steht zu ebener Erde eine Gruppe 
von Buchen, mit spitzen, noch treibenden Zweigen, sodaß auf eine Frühjahrs- nicht eine 
Sommerlandschaft zu schließen ist. Aus dem Steilhang ganz links wachsen zwei ver- 
einzelte Bäumchen, ein völlig entlaubtes reckt sich hoch oben links aus den Felsen. 
Diese selbst sind an ihren Spitzen in zahllose Türmchen zerklüftet, in ihrer Struktur 
in waagerechter Richtung nach links etwas abfallend, während eine vertikale Schichtung 
die Massen nur an der vom Beschauer nach rechts abgekehrten Seite durchsprengt. 


Diese Zeichnung ist nicht wie die meisten der Dürerischen „Brennerlandschaften“ 
eine Schöpfung der ersten Reise von 1494/95.'| Das noch sehr viel ungeduldigere Auge 
des frühen Dürer hätte eine so reich ausgebreitete Vielfältigkeit plastisch bis ins Kleinste 
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zergliederter Formationen, wie sie schon die obere Blatthälfte zeigt, garnicht als Einheit 
festhalten können. Auch die Technik der Weimarer Zeichnung spricht für ein späteres 
Datum. Von der für sich stehenden Zeichnung des Knaben L 208 abgesehen, setzen 
die Arbeiten in Kreide und Kohle bei Dürer überhaupt erst mit dem Jahre 1503 ein. 
Das ist kein Zufall, denn erst seitdem ist Dürers Strich auf eine neue malerische Wir- 
kung bedacht. Die wundervollen Landschaftshintergründe einiger der Marienleben- 
holzschnitte, etwa der Heimsuchung (B. 84), sind, gegenüber allem Vergleichbaren in 
den älteren Blättern von Apokalypse und großer Passion, von Licht neu durchflutet. 
Es ist Licht, das in einem bestimmten Winkel auf Berge und Bäume trifft, Sonnenlicht 
also, und das von Blatt zu Blatt großflächiger, klarer gegen die Schattenpartien abgesetzt 
wird )). 

Diese vor 1500 bei Dürer niemals begegnende Durchsonntheit der Zeichnung zeigt 
auch das Weimarer Blatt. Das Licht läßt zugleich auch die Geländeflächen zu stofflich 
klar unterschiedener Wirkung gelangen. Man muß sehen, wie etwa die Grasmatte 
durch die breiten, grau gehaltenen Randpartien gegenüber den schroff-harten Felsen 
oder den federnd beweglichen Baumwipfeln ganz wie ein weiches Polster erscheint. 
Der Strich wird hier wischig und malend, während er im Gestein Ränder, Furchen 
und Risse Linie um Linie unerbittlich scharf nebeneinandersetzt. Die thematisch 
vergleichbaren Federzeichnungen der Frühzeit (etwa L. 449, L. 661) sind von solcher 
Wirkung noch sehr weit entfernt. Ein tastendes, gierig sich in die Tiefen der Form ein- 
bohrendes Modellieren, ein Nachgehen jeder Bewegung; aber nicht wie jetzt ein Er- 
fassen der Flächenzusammenhänge als solcher im großen! 

Können wir so mit Sicherheit die Weimarer Zeichnung der zweiten Reise zu- 
schreiben, so wird von diesem neu gewonnenen Anhaltspunkte aus die Frage nach 
weiteren Landschaften dieser zweiten Reise und nach den Unterschieden zwischen 
den Aquarellen von 1494/95 und denen von 1505 noch einmal gestellt werden müssen. 

Bekanntlich wurde von hervorragenden Dürerkennern schon die Meinung ver- 
treten, Dürers Landschaftsaquarelle seien samt und sonders im Verlaufe weniger Jahre 
und die Tirol- und Etschland-Landschaften durchweg schon während der ersten Reise 
1494/95 geschaffen. Im Gegensatze zu dieser zuletzt von Winkler ?) mit Entschieden- 
heit entwickelten Anschauung hatten dagegen Wölffin und mit ihm andere namentlich 
für die Pariser Ansicht von Arco (L. 303, Abb. 3) die Annahme einer späteren Datierung 
während der zweiten Venedigreise zu begründen gesucht. 

Die Weimarer Zeichnung kann als wichtiges Beweisstück für die Richtigkeit der 
Wölfflinschen Ansetzung dienen. Ihre eigentümliche Durchlichtetheit zeigt auch das 
Blatt in Paris, so daß beide Arbeiten keinesfalls um zehn Jahre voneinander getrennt 
werden können. Die hellgrünen Laubkronen der Bäume von „Arco“ sind an der Sonnen- 
seite mit Weiß aufgehellt, und auch der Burgfelsen wird durch die scharfe Scheidung 
ae Die hier vertretene Entwicklungsvorstellung läßt freilich die Annahme Friedländers und anderer nicht zu, nach 
der die großfigurigen Blätter B 92 und B 78 die letzten des Zyklus seien. Im Gegenteil muß zumal B 78 (Joachim und der 


Engel) zum Allerfrühesten gehören. Dagegen dürfte — von den Ergänzungsblättern von I5IO abgesehen — B 89, die 


Flucht nach Ägypten das reifste sein. 
2) Friedrich Winkler, Dürerstudien, Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. Jg. 50, 1929, S. 127. 
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Abb. 3. Dürer, Burgfelsen von Arco (1505). Paris, Louyre (L 303) 


von Licht- und Schattenseite groß und rund modelliert. Man halte dagegen etwa das 
Blatt mit der Brennerstraße am Wasser im Escorialt), den Dosso di Trento in Hannover?) 
oder auch das Bremer Felsschloß am Fluß (L. 108), das zu Unrecht fast immer mit 
„Arco“ gleichzeitig angesetzt worden ist! Obschon auch in diesen Blättern der ersten 
Reise sich Felsen und Bäume durchaus modellieren, die dunklen Laubmassen etwa 
mit hellgrüner Strichelung an der belichteten Seite, so kommt doch eine Gesamtlicht- 
wirkung hier ebenso wenig zustande wie in Dürers frühesten Landschaften, den wohl 
schon 1489/90 entstandenen Nürnberger Darstellungen der Drahtziehmühle und des 
Johannisfriedhofs (L 4, L 104). Selbst die prachtvolle Bremer. Trient-Ansicht (L 109)?) 
zeigt zwar eine farbig differenzierende Schichtung der Tiefenpläne; aber gerade die 
Bäume sind lichtlos, die blauen und vorne trübgrünen Kronen sind mit dicken schwärz- 
lichen Flecken als Schatten versehen, und in den grünlichen Laubmassen weiter hinten 
verschwindet überhaupt jedes Detail, jede Trennung von Gewächs und Gewächs. 

Bei den Ölbäumen von „Arco“ ist die Krone nun auch nicht mehr, wie bei den 
Bäumen von „Trient“ und in den gleichzeitigen Aquarellen, einfach ein gerundeter, 
trotz hellerer oder dunklerer Randpartien monoton und unbewegt gehaltener Farbfleck, 


\) Das vergessene und im Frühjahr 1928 in den Gemächern Philipps II. von mir wieder gefundene Blatt wurde 
von Fr. Winkler a.a. ©. gegenüber S. 128 veröffentlicht, 


*) Alex. Dorner: Ein unbekanntes Landschaftsaquarell von Dürer, Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. 1933, S. 30. 
Anm. d. Hersg. Abgebildet in diesem Heft bei Pappenheim, Dürer im Etschland, Abb. 7. 3) Pappenheim, Abb. 1. 
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sie ist ein räumlich und plastisch gegliedertes Wesen geworden und wirkt von den ein- 
zelnen Zweigen her lebendig bewegt. Dabei bleibt der malerische Massencharakter 
durchaus gewahrt, es ist also keineswegs wie in den Baumaquarellen der Frühzeit jener 
Blattreichtum gesucht, den im Grunde auch noch die Laubbehandlung im „Felsschloß 
am Fluß‘ oder in der „Brennerstraße‘“ andeutet. 

Räumlich und plastisch durchgeformt wie diese Baumkronen ist auch das Bild der 
Landschaft im ganzen. „Mit soviel Gründlichkeit ist das Gelände durchmodelliert, 
daß man von der Klause eine genaue Kurvenkarte entwerfen könnte.“ (Wölfflin Y)). 
Entscheidend ist, wie jetzt die räumlichen Distanzen erlebt sind, etwa schon zwischen 
Baum und Baum. Das ist nicht ein bloßes Hintereinanderschichten wie bei „Trient“ 
und beim „Felsschloß“, sondern ein aktives Bezugnehmen aufeinander über das räum- 
liche Intervall hinweg von Gewächs zu Gewächs. So sind auch in keinem der Aquarelle 
der Frühzeit die Tiefenabstände derart wie hier gesehen und faßbar gemacht. Schon 
„das kompositionelle Motiv ist bezeichnend: wie man über einen Sattel auf den be- 
festigten Hügel hinübersieht und wie auf den großen Maßstab des Vordergrunds gleich 
der kleine Maßstab des Mittelgrunds folgt. Was sich an ähnlichen Motiven schon in der 


\) Heinrich Wölfflin, Albrecht Dürer, 5. Aufl. 1926, S. 393. Wer die dargestellte Gegend freilich an Ort und Stelle 
aufsucht, wird erstaunt sein, wie wenig gerade die Vorder- und Mittelgrundpartie mit der Wirklichkeit übereinstimmt. 
Dürer hat Ansichten von verschiedenen Punkten her miteinander verschmolzen. 


wur 


Abb. 4. Dürer, das Eisacktal östlich von Bozen (1505). Oxford (L 392) 
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Apokalypse findet (namentlich B 63) ist dort nicht wirksam im Sinne der Raumillusion“ 
(Wölfflin). Auch die Brennerstraße im Escorial wäre als frühes Gegenbeispiel zu nennen. 


Für seine These gleichzeitiger Entstehung beruft sich Winkler vor allem auf Farb- 
übereinstimmungen: „Bei den Alpenlandschaften zumal ist garkein Zweifel, daß der 
Tuschkasten, mit dem sie gepinselt wurden, immer derselbe war. Er ist der Verräter.“ 
Winkler selbst charakterisiert die Farbgebung so: „es ist sehr oft ein Olivgrün oder ein 
purpurfarbenes Violett, mit dem die großen Flächen bedeckt sind, daneben machen sich 
in kleinerem Ausmaß ein intensives Stahlblau bei Büschen und Bäumen und kräftiges 
Braun besonders bemerkbar‘“!). Nun, bei „Arco“ fehlen Violett und Stahlblau durchaus, 
und auch die für die frühen Blätter so bezeichnenden dunkel-blaugrünen Farben der 
Baumkronen sind von dem hier so charakteristischen besonderen Grün der ‘Oliven recht 
unterschieden. 


Es gibt noch Überlegungen ganz anderer Art, die die Spätdatierung von „Arco“ 
so gut wie gewiß machen und die vielleicht diejenigen überzeugen, denen das stilkriti- 
sche Argumentieren allein nichts zu sagen vermag. Das Pariser Blatt dürfte nämlich 
in einer Jahreszeit gezeichnet sein, in der sich Dürer 1494/95 überhaupt nicht jenseits 
des Brenner befand. Dies ergibt sich aus Folgendem: Die Wiener Ansicht von Inns- 
bruck (L 457), die bewiesenermaßen während der ersten Reise entstand ?), zeigt be- 
schneites Gebirge, und zwar frischen Schnee noch auf den Hängen tief herunter, aber 
auch — auf der nur 2267 m hohen, Io km südöstlich liegenden Neunerspitze — in Gräben 
oder Waldblößen zwischen den dunklen Höhen oder Graten liegengebliebenen Schnee. 
Da diese Schneeverhältnisse im Sommer und Frühherbst nicht denkbar sind, da links 
im Bilde ferner frisches Grün sichtbar ist, ist das Blatt im Frühjahr entstanden, also 
nicht wie Joseph Meder und Franz Stadler ?) annahmen, während der ersten Hinreise, 
sondern auf jener Rückreise 1495, in die Winkler und mit ihm auch Andere gern „Arco“ 
datieren möchten. Auf dieser Rückreise aber muß Dürer Innsbruck spätestens im Mai, 
wahrscheinlich vor Mitte Mai passiert haben, denn mit der Schneeschmelze beginnt 
schon frühzeitig das Steigen des Inn, der im Juni und später stets reißend und trübe ist, 
während das Wiener Aquarell ihn noch ruhig und klar zeigt. Dürer sah ihn bei niedri- 
gem Wasserstand, wie die unter einem der Häuser sichtbaren Pfähle und das Schräg- 
liegen des großen Schiffes beweisen ?). 


Das Pariser Blatt „Arco“ zeigt demgegenüber eine schon vorgerücktere Jahreszeit. 
Die Weinstöcke sind dicht belaubt, was vor Ende Mai unmöglich ist. Immerhin ist 


1) Fr. Winkler, a. a. O., S. 126 f. — Das Blatt ‚Arco‘ wurde auf meine Bitte hin in seinem Farbcharakter noch ein- 
mal von Dr. K. v. Tolnay und von meinem Kollegen Dr. K. Fr. Suter geprüft. 

?) Das Blatt wurde in der nicht wesentlich nach 1500 entstandenen Windsorer Zeichnung Pupilla Augusta L. 389 
verwendet, ferner ist der hier noch in alter Gestalt erscheinende Wappenturm ab 1496 umgebaut worden (vgl. H. Hammer 
in Innsbrucker Sonntagsblatt 1917 und Dreger in Kunst u. Kunsthandwerk XXIV, 1921, S. 174 Anm.). 

%) Meder, Neue Beiträge, Jb. d. Khistor. Samml. Wien XXX, S. 200. Meders ausschließlich stilkritische Gründe 
sind leicht entkräftbar. Franz Stadler (Dürers Apokalypse und ihr Umkreis 1929, S. 6 f., 18) hält „Innsbruck“ für im Spät- 
herbst gemalt, genau so wie er sich auch hinsichtlich der Jahreszeit des Blattes,, Arco‘ entscheidend geirrt hat. Die stil- 
kritische Begründung des Datierungen Stadlers geht von falschen Voraussetzungen aus. 


#) Ich verdanke diese Hinweise vor allem Herrn Prof. Schmitthenner (Leipzig) und Herrn Prof. Hammer (Inns- 
bruck), der die erste Hälfte des Mai für die wahrscheinlichste Entstehungszeit hält. 
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noch Frühling, nicht Sommer, durch dessen Glut die Grasflächen unter den Ölbäumen 
ihre frischgrüne Farbe sehr bald verlieren und die bei Dürer in den Felssteinen des 
Vordergrundes noch sichtbaren Gräser völlig ausgebrannt werden. Herr Dr. Tappainer 
in Arco, dem ich diese Hinweise verdanke, schätzt, daß das Aquarell Ende Mai oder 
Anfang Juni entstanden sein muß. Wäre „Arco“ 1495 auf der Heimreise geschaffen, so 
müßte Dürer Innsbruck, da der etwa 220 km betragende Weg von einem Fußgänger 
kaum in nur einer Woche durchwandert sein wird, im Juni passiert haben; das Wiener 
Blatt aber ist ebensowenig in den Juni datierbar wie das Arco-Blatt in den frühen Mai 
oder gar den April. Zudem würden ja gerade die während der Reise entstandenen 
Landschaften erweisen, daß ihr Schöpfer es bei dieser Rückreise nicht besonders eilig 
gehabt haben kann. Daß Dürer 1505 schon im Frühjahr gereist ist, macht auch die 
Weimarer Zeichnung wahrscheinlich. Sie zeigt diese Jahreszeit und ist aus technischen 
wie stilistischen Gründen in gleicher Weise für die Reise von 1494/95 unmöglich. Da 
die Hinreise 1494 im Hoch- oder Spätsommer, die Rückreise von 1507 aber im Januar 
stattfand!), kann „‚Arco‘ zusammen mit der „Felswand‘ nur während der zweiten Hin- 
reise geschaffen sein. Eine andere Möglichkeit bleibt nicht übrig. 


Noch ein weiteres Aquarell: „welsch pirg‘‘ in Oxford (L 392, Abb. 4), das jüngst 
nach einer von Friedrich Winkler veranstalteten Rundfrage im „Schlern‘“ von verschie- 
denen Seiten auf das Eisacktal mit dem Kardeinerberg unmittelbar östlich von Bozen 
lokalisiert werden konnte ?), sondert sich genau wie „Arco“ völlig von den 1494/95 ent- 
standenen Landschaften. Farbig ist das Blatt monotoner als alle übrigen motivisch ver- 
gleichbaren Aquarelle. Ein sehr bläuliches Grün ist die gegenüber spärlichen sand- 
farbenen Tönen weitaus überwiegende Farbe. Innerhalb dieses beherrschenden Farb- 
tons aber sind in den durchgeführten Hintergrundsabschnitten bis ins Kleinste hinein 
immer wieder hellere und dunklere Nüancen gegeneinandergesetzt, so daß allein schon 
mit dem Mittel farbiger Tondifferenzierung eine dichte Fülle von Details herausgeholt 
ist ?). Diese Formdichtigkeit gerade in der Ferne aber hat eine äußerst wirksame An- 
regungskraft für unsere räumliche Vorstellung, und damit zusammen wirkt, daß auch die 
Höhenzüge, die nur angelegten im Vorder- und Mittelgrund wie die durchgearbeiteten 
weiter rückwärts in gleicher Weise auf plastisches Volumen durchmodelliert sind, im 
stärksten Gegensatze zu den ganz anders nur als flächig-farbige Kulissen wirkenden 
Bergen etwa des Bremer Trient-Aquarells. So werden auch hier wie in dem Arco-Blatt, 
wenn auch mit weniger zeichnerischen Mitteln, überall nach der Tiefe hin wie in der 
Fläche die räumlichen Abstände spürbar gemacht. In den Hintergrundspartien ist 


!) Am 13. Februar 1507 war Dürers Heimkehr nach Nürnberg schon dem Lorenz Beheim in Bamberg bekannt. 
(Vgl. E. Reicke: Albrecht Dürers Gedächtnis im Briefwechsel W. Pirckheimers, Festschrift zur 4oojährigen Gedächtnis- 
feier Albrecht Dürers, Verein für Geschichte der Stadt Nürnberg, 1928. Freundl. Hinweis von Prof. Winkler, Berlin.) 

2) Vgl J. Raffeiner: Zur Örtlichkeitsbestimmung von Dürers Aquarell: „welsch pirg“, Der Schlern 1935, S. 220. 
Die Annahme Raffeiners, Dürers Standpunkt sei am Berge von St. Magdalena zu suchen, scheint mir unrichtig. Ich glaube 
mit Prof. v. Klebelsberg, der die Gegend ebenfalls richtig erkannt hat, daß Dürer die Aufnahme von Bozen selber aus 
machte. Der in dem Oxforder Blatt — wahrscheinlich dort vorhanden gewesener Häuser wegen — unvollendet gelassene 
Vordergrund ist heute natürlich verbaut. 

®) Mitteilungen zur Korrektur der Farbreproduktion bei Colvin: Drawings of the Old Masters in Oxford III, 5 
verdanke ich Dr. Parker in Oxford. 
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wieder das Licht in den Dienst der Verdeutlichung des Raumes gestellt, während das 
umgekehrt in der Ferne zu immer detailärmeren Farbschichtungen übergehende „Trient“ 
eine solche Mitarbeit des Lichtes an der Durchbildung des Geländes überhaupt nicht 
kennt. 

Zu den in „Arco“ und „welsch pirg“ so ganz neu auftretenden Wirkungen finden 
sich Analogien zuerst in den reiferen Holzschnitten des Marienlebens, etwa in 
dem Waldeinblicke der Flucht nach Ägypten (B 89) oder in der sich so prachtvoll em- 


Abb. 5. Dürer, Steinbruch bei Nürnberg. London, Britisches Museum (L 238) 


porgipfelnden Hintergrundslandschaft des Heimsuchungsblattes (B 84), die man ganz 
nahe an „Arco“ wird heranrücken dürfen. Vergleichsweise läßt ja selbst der so reich 
durchgegliederte Burgberg des um 1500 entstandenen Eustachiusstichs (B 57) die Bäu- 
me noch ganz als hintereinandergeschichtete, in sich sehr wenig räumlichen Kulissen er- 
scheinen. Eine Zwischenstellung nimmt die Landschaft der Nemesis (B 77) ein, die 
aus einer sicher weniger feinteilig durchgeführt gewesenen Vorlage in eine bereits Vieles 
der neuen Wirkungen vorwegnehmende Stichelarbeit übersetzt worden ist. 
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Von den übrigen Blättern, die Winkler als vermutlich auf der ersten Reise ent- 
standen aufzählt, wird außer ‚‚Arco“ und „welsch pirg‘“ wohl auch noch die monochrom 
gehaltene ‚„Felswand mit dürrem Gesträuch“ in der Sammlung Blasius (L 139) als 
wahrscheinlich später entstanden abgetrennt werden müssen. Dagegen entspricht 
durchaus dem Stil der Frühzeit die kleine sehr farbige Baumgruppe bei Blasius (L 132), 
für die Flechsig irrigerweise die zweite Venedigreise vorschlug ). 

Nicht früh; aber auch keinesfalls auf der zweiten Reise entstanden, ist das die 
falsche Jahreszahl 1506 und ein unechtes Monogramm tragende Steinbruchaquarell 
L 238 in London (Abb. 5), das von Conway, Pauli und Tietze 2?) zu Unrecht als Fäl- 
schung verdächtigt wurde. Wie Dr. W. v. Alten zuerst gesehen hat, ist das Felsmotiv 
bei etwas abweichender Ansicht genau das gleiche wie in dem Bremer Steinbruch- 
aquarell L 106, und auch das Mailänder Blatt L 662 zeigt anscheinend die gleiche Partie, 
die Dürer sicher wiederholt aufgesucht hat und in der Winkler ®) den in der unmittel- 
baren Nähe Nürnbergs gelegenen Schmausenbuck sieht. Da für den Hieronymus- 
stich (B 61) noch die flüchtige Bremer Skizze und für den Chrysostomus (B 61) die ähn- 
liche Mailänder, dagegen beide Male nicht die soviel genauere Anhaltspunkte bietende 
Feinarbeit in London verwendet wurde, darf man schließen, daß diese nach, nicht vor 
den Stichen entstanden ist. Ähnlich der Weimarer Zeichnung zeigt auch das Londoner 
Blatt eine geradezu wissenschaftliche Genauigkeit in der Darstellung von Fels- und Ge- 
ländeschichten, und wie in der Fernlandschaft von ‚‚welsch pirg‘“ ist auch hier gegen- 
über den vor 1500 entstandenen Arbeiten alles detailreich und plastisch gesehen. 

Der Dürer der ersten Venedigreise suchte als Aquarellmaler überall da, wo sich 
seinem Auge nicht ganz scharf modellierte Formen etwa von Felsen und Bauten boten, 
im Landschaftlichen zunächst nur den malerisch-farbigen Schein. Erst allmählich be- 
gannen ihn das plastische Wesen etwa eines Weges oder eines Mauerzuges gerade in 
ihren Möglichkeiten, dem Gesamtraum Tiefe zu geben, oder auch die schräg über die 
Form einfallenden Strahlen des Sonnenlichtes zu fesseln, wofür die Bremer Ansicht 
von Nürnberg (L 103) das schönste Zeugnis ablegt. Über die Tastbarkeit und die räum- 
liche Lage nun aber alles Gesehenen auch in der Landschaft Rechenschaft zu geben, hat 
Dürer erst gesucht, als er die Mitte seines Lebens schon überschritten hatte. So hat er 
auf der ersten Reise zwar die Natur mit Augen gesehen, die mit einzigartiger Frische das 
Unmittelbare des landschaftlichen Eindrucks ergriffen; auf der zweiten dafür aber mit 
umso genauer prüfenden, messenden, zumal den Raum nach jeder seiner Richtungen 
neu durchmessenden. 

Es muß schon ein neues Gefühl der Verantwortung gewesen sein, das Dürer jetzt 
gegenüber aller Naturerscheinung empfand. Noch ist sein Interesse nicht, wie während 
der letzten, der niederländischen Reise ein gleichmäßig objektives, das ihn auch gegen- 


!) Eine verlorene Landschaftsaufnahme, die gleichzeitig mit Arco und in der gleichen Gegend entstand, wurde von 
Dürer in dem Wiener Allerheiligenbilde von ısıı verwertet. Wie Dr. Carlo Tappainer gesehen hat, ist in der linken Hälfte 
der tief liegenden Landschaft des Bildes Nago mit dem Burgfelsen Penede und dem Gardasee wiedergegeben (frdl. persönl. 
Mitteilung). 

?) Vgl. H. Tietze und E. Tietze-Conrat: Der junge Dürer, S. 125 zu A. 124. 

®) Im Text zu Lippmann 661. 
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Abb. 6. Dürer, Kalvarienberg (ısır). Wien, Albertina 


über städtischen Bauten, Geräten, Skulpturen, überhaupt dem sachlich Bemerkens- 
werten als solchen verpflichtet. Bezeichnend ist: wir besitzen Prospekte von Bergen op 
Zoom, Antwerpen und Aachen; aber nicht von Venedig von ihm '). Während der 
ersten Reise war Dürer zwar noch auf Vieles gerichtet, was sich einst in sein Werk würde 
einfügen können, er griff nach einer Fülle, deren er noch nicht sicher geworden war; 
völlig fremdartige Umgebung aber wird ihn beunruhigt haben. Während der zweiten 
hingegen ist es ihm weniger denn je um die Fülle der Dinge zu tun, er reist nicht, um 
ihrer, sondern „um in großer Kunst sicher zu werden“ (Wölfflin). Was ihn fesselt, ist 
die lebendige Gestalt, nicht das tote Gebilde. Auch Natur, auch Felsen sind für ihn 
lebendige Gestalt, er hat nicht nur eine Vision ihrer Oberflächen, sondern er erlebt das 
Organische. Nicht das Fremdartige als solches lockt ihn daher. Im Gegensatze zu den 
beiden anderen Reisen scheint die mittlere kaum etwas an neuen Gegenständen er- 
schlossen zu haben, sie hat, soviel wir sehen, auch die geringste Ausbeute an reinen Na- 
turskizzen gebracht. In der Mitte seines Schaffens ist Dürer nicht auf Ausweitung 


1) Die in der Literatur gelegentlich als verschollen aufgeführte Ansicht des Rialto von Dürer hat nie existiert. Das 
Blatt, das Heller in der Sammlung Grünling sah, hat mit Dürer, dessen Monogramm es trägt, nicht das geringste zu tun. 
Es befindet sich heute in der Sammlung Blasius in Helmstedt. 
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seiner Welt, sondern auf Befestigung und Klärung gerichtet gewesen. Er suchte nicht 
das Viele, sondern das Eine, einen neuen Grund seiner Kunst. 


2. Dürer und die florentinische Kunst. 


„Und das Ding, das mir var eilf Johren so wol hat gefallen, das gefällt mir itz nüt 
mehr und wenn ichs nit selbs sech, so hätt ichs keim anderen gelaubt.‘‘ Mit Recht hat 
Flechsig !) schon darauf hingewiesen, daß mit „Ding“ hier kein einzelnes Kunstwerk 
gemeint ist, daß der Singular „Ding‘“ wie häufig bei Dürer für den Plural steht, also 


1) Flechsig, Albrecht Dürer, Bd.I, S. 158 £. 


Abb. 7. Florentinisch um 1475, Kreuzigungstondo. Frankfurt a.M., Staedel-Museum 
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„die Dinge“ bedeutet. Dürer berichtet Pirckheimer in seinem Briefe vom 7. Februar 
1506 demnach über einen allgemeinen Geschmackswandel. Der Dürer der zweiten 
Reise steht in einem anderen Verhältnis zur italienischen Kunst wie der Dürer der 
ersten. Bellini freilich wird ausgenommen, er ist immer ‚noch der pest im gemell‘“, er 
wird also auch über die Jüngeren, über Giorgione etwa, Tizian und Carpaccio gestellt. 

Aus den Briefen von 1506 spricht keine sonderlich günstige Meinung über die 
venezianischen Maler. Als die Rosenkranztafel aufgestellt ist, gibt Dürer sich selber 
das Lob, „‚daß bessers Mariabild im Land nit sei“. Trotz solchen Bewußtseins der eige- 
nen Gleichwertigkeit wenn nicht Überlegenheit läßt er die venezianische Kunst während 
seines mehr als einjährigen Aufenthaltes breit auf sich wirken. Auch von Giorgione hat 
er gelernt '). Die tiefe innere Wandlung aber, die die zweite Reise gebracht hat und die 
auch in den Jahren unmittelbar nach der Heimkehr noch keineswegs abgeschlossen er- 
scheint, wurde doch wohl durch ganz andere Eindrücke wie die gerade venezianischer 
Werke bestimmt. 

In den Handschriften des späteren Dürer gibt es einige Stellen, in denen ganz 
allgemein, ohne daß Namen genannt wären, von „hohen Künstnern und Meistern“ 
die Rede ist, die Dürer mit seiner Schrift zu belehren sich nicht unterfangen will, „son- 
der flehlich van ihn bitten, mich gutlich zu untrweisen, meinen Irrthum und Fehl anzu- 
zeigen aus ihren wolgeübten Händen mit beweislicher Vernunft und Kunst. Das will 
ich van ihn zu großem unterthänigem Dank annehmen und ihnen fleißig nochfolgen, 
so viel mich die Grobheit meiner Natur nit irrt... auch die Wirdigkeit ihrer Kunst 
helfen preisen und ihr Lob ausbreitn ?).‘“ Es besteht wohl kein Zweifel, daß Dürer bei 
diesen „Künstnern‘“, die er so „unterthäniglich‘“?) anspricht, vor allem an den mit Namen 
freilich an keiner Stelle seiner Manuskripte genannten Leonardo gedacht hat, von dessen 
damals (ca. 1523) bereits einige Jahre zuvor erfolgten Tode er vermutlich nichts wissen 
konnte. 

Der künstlerische Gesinnungswandel, der bei dem Vergleich der während der 
ersten und der während der zweiten Reise entstandenen Landschaften zutagetritt, hat 
auch Dürers neues Verhältnis zu den italienischen Dingen bestimmt. Der veneziani- 
schen Malerei gegenüber ist er kritisch geworden, weil eine malerisch-flächenmäßige 
Ordnung der Erscheinungen ihm nicht mehr das Letzte sein konnte. Er hatte einen 
neuen Maßstab gewonnen, weil er jetzt ein neues Gefühl der Verantwortung gegenüber 
der plastischen und der räumlichen Tiefe empfand. Auch hatte er inzwischen eine 
andere Kunst kennen gelernt, die ihm bedeutsamer und tiefer als die der Venezianer 
erschien. Schon im Jahre 1505 war, wie zu zeigen sein wird, die erste Begegnung mit 
Schöpfungen Leonardos erfolgt. 

Mehr als die von der Atmosphäre Venedigs durchtränkten venezianischen Werke 
Dürers zeigen die nach der Heimkehr entstandenen Arbeiten den neuen Stil, dessen 
Ausreifen die Eindrücke der zweiten Reise beschleunigt, wenn nicht bewirkt hatten. 


!) K. Fr. Suter, Dürer und Giorgione, Ztschr. f. bild. Kunst 1929, S. 182 f. 
?) Lange und Fuhse, Dürer’s schriftlicher Nachlaß, 1893, S. 339°. 
S)Eebenda S23302,7 34418, 
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Abb. 8. Albrecht Dürer, Muttergottes mit Heiligen (Isır). Wien, Albertina 


Sie zeigen zugleich, wie wenig „venezianisch“ der reife „männliche‘“ Dürer gewesen ist. 
Zwei Zeichnungen aus dem in Dürers Entwicklung so bedeutsamen Jahre ı5ıI mögen 
als Beispiel dienen. 

Die datierte Wiener Kalvarienbergzeichnung (L 523, Abb. 6) zeigt die drei Kreuze Abb. 6 
nicht, wie man es in Venedig und überhaupt in Oberitalien gewohnt war, aus den Fi- 
gurengruppen des Vordergrundes herausragend, sondern bereits in beträchtlicher Ferne. 

Das Hauptinteresse des Beschauers wird gleich aus der Fläche heraus in die Bildtiefe 
hinübergespielt. So hielten es im Gegensatze zu den Oberitalienern gerne die Floren- 
tiner, ein in der Nähe des frühen Botticelli entstandenes Kreuzigungstondo in Frank- 
furt (Katalog 764, Abb. 7) mag hier als Beispiel dienen. Dabei ist völlig klar, daß Dürers Abb. 7 
Komposition keinesfalls von einem solchen florentinischen Werke abhängig ist. Schon 
die kurz vor dem Fortgang aus Nürnberg entstandenen Kalvarienberge, der Holzschnitt 
B 59, die große Uffizienzeichnung von 1505, zeigen ganz Ähnliches !) —, nur die Ge- 


1) Es handelt sich um einen alten, schon dem toskanischen Trecento vertrauten Kreuzigungstypus, der dann etwa 
um 1400 zuerst nach dem Norden hinübergewirkt hat (Kölnische Bilder: Wallraf-Richartz-Museum 8a und 367; Hubert 
van Eycks früher in der Eremitage befindliche Tafel usw.). 
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Abb. 9. Fra Angelico, Verkündigung. Florenz, Kloster San Marco 


samttiefenwirkung ist später reicher und weiter —, während bezeichnenderweise die 
drei Kreuze des vermutlich während des ersten Aufenthalts gearbeiteten großen Kreu- 
zigungsholzschnitts !) von der vorderen Bildebene noch kaum abgelöst sind. 

Die gleiche innere Nähe zu florentinischer, nicht zu oberitalienischer Kunst zeigt 
auch die ebenfalls ısıı datierte Wiener Kompositionsskizze zu einer Mutter Gottes 
mit Heiligen (L 521, Abb. 8). Venezianisch ist hier allein das Motivische, das Thema 
der Sacra Conversazione als solches, der fiedelnde Engel zu Füßen des Throns, auch die 
von der Decke hängende Ampel. In den vergleichbaren venezianischen Darstellungen 
aber besteht immer ein schon in der Fläche wirksames Spiel von Beziehungen. In der 
Fläche ist die Madonna über die sich durch ein Neigen von Köpfen mit ihr verbinden- 
den seitlichen Heiligengruppen erhöht, das raumfangende Motiv der Apsis ist bloßer 
Hintergrund. Bei Dürer ist dagegen alles verräumlicht. Maria ist durch die perspektivi- 
sche Verkürzung, obgleich sie erhöht sitzt, in der Bildfläche dennoch niedriger als die 
Begleitfiguren. Diese stehen gleichsam Spalier an einer Gasse, die nach der Tiefe zu 
gegen die Thronende hinführt und die hinter und über ihnen räumlich völlig geschlossen 


\) Vgl. hierzu H. Beenken, Dürers früheste Passionsholzschnitte, Zeitschr. £. bild. Kunst, 1927/28, S. 249 ff., 375 ff. 
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ist. Diese aus der deutschen Entwicklung gewiß sehr herausfallende auf den ersten 
Blick sehr „italienisch“ wirkende Figurenkomposition hat dennoch sicher in der 
ganzen italienischen Kunst kein unmittelbares Vorbild gehabt. Dürer greift hier wohl 
auf Gesehenes zurück, er prägt die überkommene Form aber ganz schöpferisch um. 
Und nun entspricht florentinischem, nicht venezianischem Wesen die Art, wie er dies 
tut, wie er der Raumtiefe zuliebe den Zusammenhang in der Fläche zersprengt !). Schon 
in Masaccios Dreieinigkeitsfresko von S. Maria Novella waren die Gestalten der Mutter 
und des Jüngers in die vorderen Ecken eines sich über ihnen wölbenden und mit jähen 
Verkürzungen die Tiefe gewinnenden Raumschachts gestellt gewesen, und gewiß hätte 
auch das, was oberitalienischem Gefühl am meisten widerspricht, den Augen der Flo- 
rentiner nicht wehe getan: die räumliche Distanzierung und perspektivische Verkleine- 
rung der beherrschenden Hauptfigur. Man braucht nur an gewisse Darstellungen der 
Anbetung der Könige von Botticelli (etwa das frühe Londoner Tondo) zu denken, in 
denen allen Vorstellungen einer rein flächenmäßigen Subordination in noch viel radi- 
kalerer Weise der Kampf angesagt ist. 


Sehr viel merkwürdiger noch ist nun aber der handgreiflich florentinische Charak- 
ter des die Gestalten umschließenden Raumes als solchen. Hatte sich der Dürer der 
Marienlebenholzschnitte und der Grünen Passion noch an Überschneidungsmotiven 
und an rückwärtigem Öffnen der architektonischen Räume gefreut, so begegnet zuerst 
in dem 1510 entstandenen Abendmahlsholzschnitt der großen Passion (B 5) der nur von 
zwei sehr engen Lichtschächten durchbrochene, sonst ganz geschlossene und von einem 
einzigen schweren Kreuzgratgewölbe gedeckte Raum, der dann in der Wiener Zeich- 
nung von I5II durch ein weiteres Kreuzgratgewölbe in die Tiefe gestreckt, nunmehr 
völlig öffnungslos wiederkehrt. Zu einer Zeit, in der in Italien wie in Deutschland die 
meisten Maler zu reich bewegten oder festlich großen Architekturen hindrängten, 
empfindet Dürer die einfache Großheit solcher Raumgefäße von asketischer Kargheit. 
Sein Auge genießt den Reiz der reinen Flächen und Flächenbegegnungen und der 
scharfschnittig über den Raum hinschwingend sich verkreuzenden Grate. Gewiß be- 
reitet die Freude daran bereits vor der Reise sich vor, schon die sehr frühe Dornen- 
krönung der Albertina-Passion ließ Ähnliches anklingen. Auch der Rückgriff auf den 
trecentistischen, sich in der vorderen Fläche vollendenden Totalraum anstelle des mo- 
dernen, von den Bildrändern überschnittenen Ausschnittraumes ist in dem Holzschnitt 
B 100 schon da. Vorbereitet ist alles; aber erst die Zeit nach der Reise bringt die letzte 
Einfachheit und Geschlossenheit. Bei den Malern Oberitaliens konnte Dürer hier keine 
Anregung finden; wohl aber gab es bei einem Florentiner, freilich einem längst schon 
Verstorbenen, solch nüchtern klare Prägnanz ganz schmuckentkleideter Raumform. 
Fra Angelicos köstliches Verkündigungsfresko in einer Zelle des Klosters 
S. Marco (Abb. 9) könnte hierin und auch in der rahmenlosen Konturierung des im 


!) In Oberitalien findet sich eine Neigung zu Ähnlichem alleine in jenen Altartafeln veronesischer Maler, die 
sich an die aus Verona stammende Madonna zwischen Heiligen von Mantegnain der Sammlung Trivulzio anlehnen. 
Aber auch hier, wo zwischen den seitlichen Gestalten eine scharfe perspektivische Tiefenflucht aufgerissen wird, dominiert 
flächenmäßig stets die Mittelfigur der Madonna, schon indem sie über die anderen Figuren erhöht ist. 
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Rundbogen schließenden Bildausschnittes geradezu das 
Vorbild der Zeichnung von ISII gewesen sein. 

Auch wo Dürer auf Überschneidungen und Öffnungen 
garnicht verzichtet, wie in der Antoniusversuchung der 
Albertina-Zeichnung L 537, wirkt seine Raumbildung 
ganz florentinisch. Die in die verkürzte Wand geschnit- 
tenen Rechtecklöcher, die ebenfalls in der Verkürzung ge- 
sehene und an ihrem Fußende überschnittene Treppe finden 
sich etwa in Fra Filippo Lippis bekanntem Madonnentondo 
im Pitti. Hier sind diese Motive kaum auf Rechnung eines 
während der zweiten Reise wirksam gewordenen äußeren 
Einflusses zu setzen, da Ähnliches schon um 1504 in der 
grünen Passion und in den Vorarbeiten zu ihr begegnet, 
wenn nicht gar, wie Flechsig annimmt '), die Wiener Zeich- 
nung selber noch vor der Reise entstand. 

Dürer ist in seiner eigenen Entwicklung zwischen der 
ersten und der zweiten Italienreise an einen Punkt ge- 
kommen, an dem er innerlich der florentinischen Kunst in 
sehr vielem näher als der ihn 1506 wieder in ihren Bann 
ziehenden venezianischen stand. So ist es nicht zu ver- 
wundern, wenn wäh- 
rend, vor allem aber 
nach der Reise auch 
florentinische Einflüsse in seinem Schaffen 
feststellbar sind ?). Aus einer tiefen Wahlver- 
wandtschaft begab sich eine Begegnung des Deut- 
schen mit der Kunst jener Stadt. 

Masaccio ist derjenige, der nächst 
Leonardo von allen Italienern am tief- 
sten und nachhaltigsten auf Dürer ge- 
wirkt hat. Schon Th. Hetzer hat eine Abhän- 
gigkeit gewisser Gewandfiguren in Dürers nach 
der Reise entstandener Druckgraphik von den 


Abb. ıo. Dürer, Ungläubiger 
Thomas. Ausschnitt aus B. 49 


!) Flechsig, a.a. ©. Bd. II, S. 98/99. Auch wenn die Jahres- 
zahl 1515 kaum zutreffend sein dürfte, scheint mir Flechsigs Datie- 
rung um 1502 reichlich früh. Denkbar wäre eine Entstehung etwa 
um 1505, vielleicht während der Reise. Der Frauenakt, der Ausdruck 
des gesenkten Blicks weisen vielleicht schon auf Leonardos Leda 
(vgl. oben das Folgende!) zurück. 

2) Von den florentinischen Bildhauern hat wohl am ehesten 
Donatello auf den reifen Dürer gewirkt. Aus seinem Umkreise wird 
der in seiner strengen Reliefhaftigkeit vor der Reise kaum denkbare 
Bildgedanke des Grablegungsholzschnitts der kleinen Passion (B 44) Abb. ıı. Masolino, Erweckung der Tabitha. 
herleitbar sein. Ausschnitt Florenz, S. Maria del Carmine 
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Fresken der Brancaccikapelle feststellen können !). Er 
verwies namentlich auf den Petrus in der zur Kupferstich- 
passion gehörenden Heilung des Lahmen von 1513 (B 18, 
Abb. 14), der offensichtlich — ich selber machte die Be- 
obachtung unabhängig von Hetzer — dem Petrus in der 
rechten Gruppe des Zinsgroschenfreskos (Abb. 15) ent- 
spricht. Die Gegenüberstellung von „Protagonisten“ und 
„Chor“ in dem Stiche im ganzen zeigt, wieder nach Hetzer, 
das Schema von Masaccios Taufe durch Petrus, auch hier 
infolge der Stichumsetzung im Gegensinne. Weiterhin 
mag der ungläubige Thomas der Kleinen Holzschnittpassion 
(B 49, Abb. 10) durch den taufenden oder den den Königs- 
sohn erweckenden Petrus der Brancaccifresken angeregt 
sein, der gebogene Arm und die leise vorgebeugte Profil- 
haltung gehen dann wohl auf eine Erinnerung an die am 
gleichen Ort befindlichen Petrusgestalten Masolinos, den 
predigenden und den die Tabitha erweckenden (Abb. 11), 
zurück. Masaccesk sind beim reifen Dürer noch eine ganze 
Reihe weiterer Gestalten und Bewegungsmotive?) nicht zu- 
letzt auch eine so prachtvolle Gewandfigur wie der Paulus 


Abb. 13. Dürer, Christus vor 
Pilatus B. 31 (Ausschnitt) 


des Helleraltars von 1509. Da von solchen Erfin- 


des 16. Jahrhunderts, 1929, S. 13 £. 


dungen die Entwicklungslinie unmittelbar über den 
Philippus der Zeichnung und des Stiches von 1523/26 
(L 580, B 46), zu dem Paulus der Münchener Apostel 
führt, ist es kaum gewagt, zu behaupten, daß ohne 
Masaccio, ohne den starken Eindruck von Figuren 
wie dem Johannes oder dem Apostel ganz rechts in 
der Hauptgruppe des Zinsgroschenfreskos die monu- 
mentalen Gestalten von Dürers spätem Hauptwerk 
wahrscheinlich anders sein würden. 


Obgleich in Dürers Schöpfungen ein Geist wohnt, 
der von dem des großen Florentiner Quattrocentisten 
durchaus verschieden ist, eine in italienischer Kunst 


!) Th. Hetzer: Das deutsche Element in der italienischen Malerei 


?) Etwa der Petrus des Pfingstfestholzschnitts (B sr) oder der Jo- 
hannes des Christus am Kreuz von 1510 (B. 55). Die Rückenfigur des 
Häschers in dem kleinen Holzschnitt: Christus vor Pilatus (B 31, Abb. 13) 
geht wohl unmittelbar auf den Zöllner der Hauptgruppe des Zinsgroschen- 
freskos (Abb. 15) zurück. Einen starken Eindruck hat sichtlich auf Dürer 
die Haltung des bei herausgedrückter Schulter und ebenfalls in Verbindung 


mit einem Profilkopf so kraftvoll gesteiften Armes Petri in der Auszahlung 
Abb. ı2. Masaccio, Petrus taufend (Aus- des Zöllners gemacht. Sie kehrt wieder etwa bei den Christusgestalten der 
schnitt). Florenz, S. Maria del Carmine Höllenfahrt-Holzschnitte (B 14 und B 41, Abb. 16). 
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Abb. ıo 
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Abb. 13 
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Abb. 16 


nirgends begegnende Ge- 
spanntheit der Energien 
und die bändigende Kraft 
vor allem des Sittlichen, so 
war es doch nicht nur ein 
Äußeres und Formales, was 
den Deutschen gerade bei 
Masaccio gefesselt hat. For- 
mal war das Neue der große 
monumentale Gewandfall, 
das weite, mächtige Hohl- 
räume in sich fangende Aus- 
wallen um den Körper, der 
eigenen Schwere des Stoffes 
gemäß. Solches Gewand 
aber ist nur die angemes- 
sene Hülle der allseitig rund 
und damit autonom dem 
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Abb. ı4. Dürer, Heilung des Lahmen 
B. 18. 1513. (Im Gegensinn) 


Raum gegenüber geworde- 
nen Gestalt. Diese schwe- 
ren, säulenhaften Gestalten 
tragen in sich das Bewußt- 
sein, daß ihre Achse zu- 
gleich eine Achse des Welt- 
ganzen ist, alles ist hier in 
einer von allem Mittelalter- 
lichen her gesehen unerhört 
neuen Weise auf die Mitte 
des Menschen bezogen. „‚Die- 
sen Florentiner beschäftigte 
das Sichtbare nicht als Viel- 
heit, sondern als zu gestal- 
tende Einheit und so auch 
das Menschenbild weniger 
als Bildnis wie als Charak- 
ter. Sein Auge war auf die 


konstitutiven Elemente der Erscheinung gerichtet. Er fragte nicht, was alles Wirklich- 
keit sei, sondern wie baut sich Wirklichkeit auf? Wie baut sie sich für den sehenden 
Menschen auf, und was bedeutet der Mensch nun wieder in ihr? DE 

Ebendies ist um 1505 auch die Fragestellung für Dürer gewesen, für ihn, der als 
Späterer und zugleich als Künstler des Nordens freilich eine unvergleichlich viel reichere 
Fülle an Einzelformen, Bewegung und geistigen Spannungen in die neue Einheit hin- 


1) H. Beenken, Masaccio, Belvedere 1926, 82177 


Abb. ı5. 
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Masaccio, Zinsgroschen (Ausschnitt). 


Florenz, S. Maria del Carmine 
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einzwingen mußte und für den so auch Masaccio nicht ein Letztes, sondern nur ein 
Wegzeiger zu seiner eigenen, seiner deutschen Mitte hin sein konnte. Wieder muß 
man sich klar machen, wie durchaus fremd solche Gesinnung und solche Gestalten 
der oberitalienischen Kunst sind, wie etwa die für Dürer sicher höchst eindrucksvollen 
Heiligen in Bellinis 1505 vollendeter Altartafel von S. Zaccaria, die ihm in Venedig als 
das Beste erschien, bei aller Standfestigkeit formal doch sehr kurvig gebunden wirken, 
seelisch aber durch ihre Frontalität im Gegensatz zu der Weltzugewandtheit der ma- 
saccesken Figuren ganz isoliert. 

In Oberitalien gab es aller Wahrscheinlichkeit nach keine Werke des schon vor 
langer Zeit verstorbenen großen Florentiners. Möglich ist, daß Dürer Nachzeichnungen 
nach den Gestalten der Brancaccikapelle gezeigt worden sind. Schwer denkbar ist frei- 
lich, daß eine indirekte Übermittlung überhaupt einen so nachhaltigen Eindruck be- 
wirkt haben kann. Hat Dürer nicht doch vielleicht die Originale der Fresken 
gesehen ? 

Für einen florentinischen Aufenthalt Dürers im Jahre 1505, bevor er nach Venedig 
gegangen ist, könnten sprechen die eigentümlichen Verbindungen, die zu ebendamals 
entstandenen Arbeiten des Fra Bartolommeo aufzeigbar sind. Zumindert wahr- 
scheinlich scheint mir, daß die nach der Reise entstandenen Auferstehungsdarstellungen 
durch die sorgfältigen Vorstudien des Frate zu jener kleinen Auferstehung angeregt 
sind, die sich im Mittelgrunde seines am 30. April 1506 bezahlten, 1505 also in der Vor- 
bereitung befindlichen Noli me tangere-Bildes im Louvre befindet!). Der Auferstehende 
der Großen Passion von 1SIo (B 15, Abb. 18) und der der Kupferstichpassion von 1512 
(B 17) zeigen in Deutschland wohl zum ersten Male jenen großen kontrapostisch, den 
ganzen Körper federnd durchschwingenden Schritt, den man immer als sehr italienisch 


empfunden hat. Von vene- 
zianischen Darstellungen ist 
vergleichbar die des Alvise 
Vivarini in S. Giovanni in 
Bragora; aber diese zeigt 
nicht das die Beine umwal- 
lende, den Oberkörper frei- 
lassend über den Arm ge- 
worfene Manteltuch, das die 
Gestalten Dürers mit der 
Zeichnung Fra Bartolom- 
meos (Abb. 17) gemeinsam 
haben ?).. Auf einen Zu- 
sammenhang gerade mit 
dessen Arbeiten weist noch 


Abb. 16. Dürer, Christus in der Vor- 
hölle. B. 4ı (Ausschnitt) 


ein anderes in allen Aufer- 
stehungsdarstellungen Dü- 
rers begegnendes neues Mo- 
tiv. Soviel ich sehe, ist in 
den Werken vor der Reise 
nirgends, nach der Reise 
aber bei jeder sich bieten- 
den Gelegenheit die Ge- 
stalt eines mit — mehr oder 
weniger — hochgezogenen 
Knien schräg und verkürzt 
aus der Tiefe uns entgegen- 
liegenden Mannes verwen- 
det. In den Auferstehungs- 
szenen handelt es sich um 


1) Über diese Vorzeichnungen vgl. Hans v. d. Gabelentz: Fra Bartolommeo I, S. 142. 
2) Das ausgeführte Bild des Frate zeigt im Gegensatze zu der Zeichnung (Abb. ı8) auch die bei Dürer gegebene 
Schließung des Mantels mit einem Bande über der Brust. 


Abb. 18 


Abb. 17 


Abb. 21 


Abb, 20 


Abb. 19 
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Abb. 17. Fra Bartolommeo, Auferstehender Christus. Um 1505. Florenz, Uffizien 


einen schlafenden Krieger, bei der Marter der 10 000 (vgl. die 1507 datierte Wiener 
Zeichnung L 504, Abb. 21) um am Boden liegende Opfer. Das Liegen ist dabei kein 
starres, es wird kein bloßes Verkürzungsproblem demonstriert wie noch bei Man- 
tegna, Antonello und anderen Quattrocentisten; die Körper sind vielmehr in den 
Gelenken gelöst und entspannt. Ein Liegender dieser Art begegnet anscheinend 
erstmalig in den Studien zu einem der kleinen Auferstehungskrieger in dem genannten 
Bilde Bartolommeos (Abb. 20), die in dem gleichen Jahre 1505 entstanden sein 
werden, in dem nun auch Dürer zuerst eine solche Figur zeichnete, den vom Kreuze ge- 
nommenen Christus der datierten Kohlezeichnung (L 718) in Lemberg (Abb. 19). 
Ist dieses Zusammentreffen ein zufälliges? 

In seinen eigenen Auferstehungsdarstellungen hat Dürer das Motiv dann als große 
Vordergrundsfigur sehr viel eindrucksvoller als Fra Bartolommeo durchformen können. 
Eindrucksvoller gerade für florentinische Augen. Bekanntlich hat es aus dem Holz- 
schnitte der kleinen Passion (B 45) Pontormo für sein Auferstehungsfresko in der Cer- 
tosa so offenkundig entlehnt, daß er sich bei seinen Landsleuten Tadel zuzog. 

Die Beziehung Dürers zu Fra Bartolommeo hat ihren nicht näher bestimmbaren 
Grad von Wahrscheinlichkeit; eindeutig und handgreiflich so etwa wie die Entlehnung 
Pontormos sind die aufgezeigten motivischen Übereinstimmungen nicht. Eine unbe- 
streitbare und auch niemals bestrittene Verbindung besteht alleine zu Leonardo; 
aber auch hier hat man sich nie ein klares Bild gemacht, welcher Art rein tatsächlich 
diese Verbindung gewesen sein kann. Im folgenden sei versucht, wenigstens das, was 
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Abb. 18. Dürer, Auf- 
erstehung Christi, 


feststellbar ist, einmal zusammenzufassen und die möglichen Schlußfolgerungen zu 
erörtern. 

Die erste Gruppe von Übereinstimmungen zwischen Dürer und Leonardo ist zwar 
höchst konkreter Natur; aber sie gestattet keinerlei Schlüsse darauf, wann und wo die 
Auseinandersetzung erfolgte. Seit langem besteht Klarheit darüber, daß die bei Dürer 
gerade mit der zweiten Italienreise einsetzende tiefe Wandlung in Zielsetzun g 
und Methodenwahl der Proportionsstudien für die Gestalt des Menschen 
wie auch für die des Pferdes allein auf den Einfluß Leonardos zurückgeführt werden 
kann !). Ferner ist sicher, daß der deutsche Meister von gewissen Notizen des 
„Irattato della pittura“ Kenntnis gehabt haben muß?). Allgemeiner Natur 
ist das Nachwirken spezifisch leonardesker Zeichnungsgattungen in Dürers späte- 
rem Werk, etwa der mit dem Pinsel nach dem Modell ausgeführten Draperiezeich- 
nungen, der anatomischen Studien ») oder der Karikaturen schon in dem 
in Venedig gemalten „Christus unter den Schriftgelehrten“ von ı 506. Bekannt ist 
ferner, daß Dürers Knoten-Holzschnitte durch ein paar ornamentale Schnörkel 


\) Vgl. u. a. vor allem E. Panofsky, Dürers Kunsttheorie, 191 5 und W. Kürthen: Zum Problem der Dürerischen 
Pferdekonstruktion, Repertorium f. Kunstwissensch. 1924, S. 77% 

?2) Vgl. H. Klaiber, Beiträge zu Dürer’s Kunsttheorie, Diss. Tübingen 1905. 

3) Vgl. A. Weixlgärtner in den „Mitteilungen d. Gesellschaft f, vervielfält, Kunst, 1906, S, 26. 
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Diese vermutlich als 
Zeichenvorlagen ge- 


bereicherte, im üb- 
rigen getreue Kopien 
nach Vorlagen sind, dachten Holzschnitte 
auf die auch italie- Be. . sindaller Wahrschein- 
nische Kupferstiche ES 2 ; =, ” = A Ki EN al lichkeit nach in Ita- 
mit der Inschrift: lien entstanden, 
„Academia Leonardi u Er a, der 1000. da die Schnittausfüh- 
Vinci“ zurückgehen. rung auf schwarzem 
Grunde italienischen, nicht deutschen Holzschneidergewohnheiten entspricht und da 
frühe Abzüge auf italienischem Papier überliefert sind '). 

Weitere nicht minder handgreifliche Übereinstimmungen gestatten ’den Zeit- 
punkt der ersten Berührung zwischen Dürer und Leonardo auf das 
Jahr 1505 festzulegen ?). In den in dies Jahr datierten Kupferstichen: Das große 


1) Flechsigs Einwände gegen diese Datierung (a. a.O. Bd. I, S. 319 f.) sind wenig stichhaltig. 

2) Eine Einwirkung Leonardos auf Dürer schon zur Zeit der ersten Reise hat Gustav Pauli angenommen (,,Dürer, 
Italien und die Antike“, Vorträge der Bibliothek Warburg, I, 1921/22, S. 59 ff.). Der Reiter eines Studienblatts in den 
Uffizien (L 633), das dem Stil nach während der ersten Reise entstanden sein könnte, soll ein leonardeskes Pferd und dies 
wieder einen leonardesken Harnisch haben. Der Widerspruch gegen diese Vermutung ist nicht ausgeblieben (Flechsig 
a.a.O©. Bd. II, S. 406 ff., Tietze, Der junge Dürer, S. 19), und sicherlich Unrecht hat Pauli mit der zweiten Annahme, 
die Madonna mit der Meerkatze (B 42) habe etwas mit dem Londoner Karton zur Anna Selbdritt zu tun, der in Wahrheit 
1494/95 noch gar nicht existierte. Wie schon Weisbach (Der junge Dürer, S. 58) richtig gesehen hatte, stammt das bei 
Leonardo und Dürer übereinstimmende Motiv bereits aus dem Verrocshiokreis. Indirekt von Leonardo, direkt von Barbari 
angeregt könnten dagegen Dürers erste Pferdekonstruktionszeichnungen von 1503 (L 713, 719) sein, die aber auch nur be- 
weisen, daß eine genauere Kenntnis Leonardos damals noch nicht vorlag (vgl. Kürthen a.a.O.). Sehr willkürlich und 
unkritisch sind die angeblichen Motivübereinstimmungen zwischen Dürer und Leonardo gesammelt, die W. Suida (Leonar- 
do und sein Kreis, 1929, S. 253 ff.) aufführt. 


Abb. 20. Fra Bartolommeo, Liegender. Um ısos. Florenz, Uffizien 
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und das kleine Pferd (B 96, 97) unterscheiden sich die Helme der Kriegsknechte von 
allem, was Dürer vor 1505 in Deutschland an Waffenstücken gesehen haben kann. Die 
ganze Formenwelt ist mittelbar durch die gerade im Ornamentalen so ungemein persön- 
liche Phantasie Leonardos geprägt. Am überraschendsten ist als Helmschmuck wohl das 
im „Kleinen Pferd‘ verwendete Motiv der gefleckten Schmetterlingsflügel (Abb. 23), 
das — zu einer Art von Drachenflügel gesteift und tektonisch sinnvoller einem ganz 
anders organischen Helmganzen eingefügt — in der Londoner Hannibalzeichnung 
des frühen Leonardo (Abb. 22) begegnet '). Diese Zeichnung entstand, wie E. Möller 2) 
jüngst nachweisen konnte, etwa 1475 im Atelier des Verrocchio im Zusammenhange 
einer Relieffolge, von der wir in Marmor noch das Brustbild Alexanders von Verrocchio, 
das des Scipio aber (heute im Louvre) als eigenhändige plastische Schöpfung Leonardos 
besitzen. Auch das Scipiorelief wurde mit Recht schon in Verbindung mit den beiden 
Dürerischen Stichen genannt °). 

Die ‚„Pferde‘‘ müssen bereits während der Reise auf italienischem Boden ent- 
standen sein, und zwar in einem Umkreise, in dem die von Dürer gekannten Arbeiten 
Leonardos gerade als Werke ihres Urhebers geschätzt worden sind. Das „Kleine Pferd“ 
ist zudem konstruiert, und auch dies weist auf Leonardo zurück. In das gleiche Jahr 
1505 ist weiterhin eine Zeichnung Dürers datiert, die ohne eine leonardeske Vorlage 
ebenso undenkbar ist wie die Helmmotive der Stiche. H. David hat gezeigt, daß mit 
dem Münchener Blatte mit Tierkampfgruppen (L 201) (Abb. 24) *) ein der 


!) Pauli a.a.O. T.III bildet das Blatt als Vergleichsstück schon für den Pferdeharnisch von L 633 ab. 

?) E. Möller, Leonardo e il Verrochio, quattro rilievi di capitani antichi lavorati per Re Mattia Corvino, Raccolta 
Vinciana XIV, 1934 p. 3 ff. 

®) Vgl. Val. Scherer: Die Ornamentik bei Albrecht Dürer, 1902, S. 50. Th. Hetzer weist darauf hin, daß derartige 
Gebilde bei Leonardo ihrerseits wieder durch Deutsches angeregt worden sein könnten. Ornamentstiche des Meisters 
E. S. enthielten Verwandtes (Hetzer : Das deutsche Element in der italienischen Malerei des 16. Jahrhunderts, 1929 S. 132). 

*) Die gelegentlich bestrittene Originalität des Blattes bekräftigt Flechsig (Albrecht Dürer II, S. 315) durch den 
Hinweis darauf, daß Monogramm und Jahreszahl ohne Zweifel von Dürer selbst herrühren. 


Abb. ı9. Dürer, Liegender Christus. 1505. Lemberg (L 718) 
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Abb, 23 


Abb. 22 


Abb. 24 
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Schule Baldinis zugeschriebener florentinischer Kupfer- 
stich so wesentliche Übereinstimmungen aufweist, daß 
Zeichnung und Stich zumindest auf ein gemeinsames Vor- 
bild zurückgeführt werden müssen und daß dies Vorbild 
nur eine uns nicht mehr erhaltene Leonardo- 
zeichnung gewesen sein kann !). Ausgeschlossen ist 
jedenfalls, daß der die übereinstimmenden Motive im 
Gegensinn zeigende und zudem qualitätlose Stich Dürers 
Vorlage war, eher schon wäre an ein umgekehrtes Ver- 
hältnis zu denken. Wie kein anderes Blatt Dürers 
Abb. 22. Leonardo, Hannibal (Aus- SChließt die Zeichnung von 1505 sich, selbst noch in der 
schnitt). London, Brit. Museum  Zartheit der Strichführung, an die Skizzenblätter Leo- 
nardos an. Dessen motivisch und in der Verteilung der 
Tiergruppen über die Seite vergleichbare Zeichnungen hängen mit den Formgedanken 
der Anghiarischlacht zusammen, an der der Meister gerade vor und um 1505 arbeitete. 
Alle diese Studien nach räumlich bewegten und in sich verschränkten Tiergruppen 
werden eher später als früher datiert, sie sind keinesfalls schon zur Zeit des ersten 
Mailänder Aufenthaltes entstanden ?). David erinnert daran, daß Tierkämpfe wie die 
hier dargestellten gerade in Florenz gerne veranstaltet wurden, während sie für Venedig 
oder gar Deutschland nicht bezeugt seien. 

Die Tatsache, daß ein im Jahre 1505 Dürer bekannt gewordenes, wahr- 
scheinlich kurz vorher in Florenz zwischen 1503 und 1505 gezeichnetes 
Leonardoblatt auch von einem florentinischen Stecher benutzt worden 
ist, könnte darauf schließen lassen, daß auch Dürer das Blatt in Florenz gesehen 
haben muß, daß er also Leonardo 1505 persönlich aufgesucht hat. Da es sich aber nur 
um eine Zeichnung handelt, die unter Umständen schon gleich nach ihrer Entstehung 
von Schülern kopiert worden ist, ist die Schlußfolgerung für sich alleine gesehen 
nicht bündig. 

Während die Frage, wann Dürer zuerst in den Bannkreis des Leonardoschen 
Genius getreten ist, wenigstens auf das Jahr genau beantwortbar ist, ist die andere 
Frage, wo dies geschah, nur mit bloßen Wahrscheinlichkeitsüberlegungen zu erörtern. 
In Frage stehen drei Städte: Venedig, Mailand, Florenz. Ein Aufenthalt Dürers ist 
allein für Venedig bezeugt, die Annahmen eines Mailänder oder eines Florentiner Auf- 
enthaltes könnten nur Hypothesen sein. Daß das Schaffen Leonardos auch nach Venedig 
ausgestrahlt hat, wo der Meister 15oo im März kurz geweilt hatte, ist nicht mehr als 
natürlich. Wenig wahrscheinlich aber ist, daß es gerade hier einen Sammler gab, der 
alle die vielfältigen Proben des Leonardoschen Schaffens und Denkens, die auf Dürer 
eingewirkt haben, Zeichnungen der verschiedensten Art und Abschriften seiner Traktat- 


‘) H. David: Ein Kupferstich der Baldinischule als Beitrag zu den Beziehungen Dürers und Leonardos (Zschr. f. 
bild. Kunst, ı9IT, S. 92). Wenig glücklich ist der Gedanke E. Loewys (ebendort, S. 231), das gemeinsame Vorbild sei, viel- 
leicht sogar ohne Vermittlung Leonardos, ein antikes gewesen. 

2) Die vor allem vergleichbare Windsorer Zeichnung (Bodmer 320) wird von Bodmer ‚ca. 1505— 1508“, von A. Popp 
(Leonardo Zeichnungen Nr. 76, S. 53), dagegen sogar erst „um 1513/14“ datiert. 
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notizen, miteinander bei sich vereinte. Sehr viel denk- 
barer ist, daß sich dergleichen bei einem Mailänder Schü- 
ler und Freunde Leonardos befand. 


Ein Besuch Dürers in Mailand ist durchaus 
wahrscheinlich. Für einen solchen scheint zu sprechen, 
daß auf der Hinreise Arco passiert worden ist. Wer nach 
Venedig reist, wird in Trient das Etschtal nicht nach 
rechts, sondern nach links abbiegend verlassen. Ein 
bloßer Abstecher zum Gardasee, wie er moderne Rei- 
sende oft zu einem Umweg verführt, ist für Dürer kaum 
denkbar. Wohl aber lag Arco auf dem Wege, wenn man Abb. 23. Dürer, Helm. 1505. B. 96. 
vom Brenner kommend über Brescia nach Mailand wollte. re nense: 
Für die Strecke Riva—Salö konnte man sich dann des Schiffes bedienen. 


Sicher beweisen jedoch läßt sich ein Aufenthalt Dürers in Mailand 
weder für die erste noch für die zweite Reise. Die erwogenen und erwäg- 
baren Argumente sind nicht wirklich durchschlagend. Die von Hagen !) festgestellte 
Übereinstimmung der Madonna des Dresdener Altars mit einer Madonna des Braman- 
tino kann ebenso gut zufällig sein wie die allerdings erstaunliche Ähnlichkeit des Düre- 
rischen Frauenkopfes in der Bibliotheque Nationale mit der Maria der Pala Sforzesca 
von 1494/5°). Denkbar ist freilich, daß dies damals in der Kirche S. Ambrogio ad Nemus 
in Mailand befindliche Altarwerk auch die Komposition des Rosenkranzfestes von 1506 
mit angeregt hat. Schon hier wird ja die — bei Dürer dann freilich ganz anders ge- 
lockerte — Masse der stehenden Figuren von einem in strenger Symmetrie gebauten 
Dreieck durschschnitten, das von den vorn knienden Profilfiguren mit der Madonna 
(die auch das liegende Kind im Schoß hat) beschrieben wird. Diese Bildidee der Pala 
aber ist gewiß nicht so originell, daß Dürer allein von ihr angeregt sein könnte. Ein 
anderes Mailänder Werk wieder kann er auch aus Kopien und Nachahmungen gekannt 
haben, das Abendmahl Leonardos. Daß er es kannte, beweist nicht erst der späte 
Holzschnitt von 1523 (B 53), sondern schon der Christus in Emmaus der Kleinen Holz- 
schnittpassion (B 48) und ebenso das Apostelgewoge des Abendmahles der großen (B 5). 
Auch die bekannte, bedeutsame Übereinstimmung des konstruierten Pferdes von „Ritter, 
Tod und Teufel“ mit Leonardos Ideen zum Reiterdenkmal Francesco Sforzas 
zwingt nicht zu der Annahme, daß Dürer das Modell 1505 noch aufrecht vor seinem 
endgültigen Verfalle in Mailand gesehen haben muß ?). Es genügt die Hypothese einer 
Bekanntschaft mit vorbereitenden Zeichnungen. Die Felsgrottenmadonna hat, soviel 
ich sehe, nicht auf Dürer gewirkt. 


!) O.Hagen, Dürer und Bramantino, Kunstchronik 1915. 

2) O.Hagen, War Dürer in Rom? Zitschr. f. bild. Kunst, 1917, S.264 Anm. 4. Hagens Hypothese, Dürer sei 
1494/95 außer in Mailand auch in Rom gewesen (vgl. auch H. Rupprich: Willibald Pirckheimer und die erste Reise Dürers 
nach Italien, 1930), sei hier nicht diskutiert. Ein römischer Aufenthalt im Jahre 1505 ist unwahrscheinlich, da Dürer den 
Plan einer Romreise noch im Sommer 1506 in Erwägung zog (vgl. den Brief an Pirckheimer vom 18. August!). 

®) Wölfflin, Dürer, 5. Aufl. 1926, S. 246: „Dürer kann es leicht dort gesehen haben, doch liegt es vielleicht näher, 
an andere Vermittlungen zu denken“, 
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Wenn Dürer Leonardos wegen nach Mailand gegangen sein sollte), so hat 
er die Enttäuschung erlebt, den Meister selbst dort nicht anzutreffen. Eine persön- 
liche Begegnung während des Jahres 1505 könnte nur in Florenz erfolgt sein. 
Ist sie aber erfolgt, so ist es wahrscheinlich, daß gerade die nach Leonardos Rückkehr 
in Florenz entstandenen Hauptwerke einen Eindruck auf Dürer gemacht haben, daß 
sich ihre Nachwirkung in seinem späteren Schaffen aufzeigen läßt. Ist dies der Fall? 

Unberührt geblieben ist Dürer von dem Bildnisse der Mona Lisa, das, 1503 be- 
gonnen, 1505 wahrscheinlich noch unvollendet gewesen ist. Für das Rätselhafte, Weiche 
und Süße des Werkes hatte der Deutsche gewiß keinen Sinn. Umgekehrt aber be- 
deuteten die formalen Neuerungen wohl deswegen wenig für Dürer, weil im Gegensatze 


zu allen Italienern er druck geblieben. Was 
selber von sich aus Eh beide Male herausge- 
bereits in seinen An- . FAR Be löst wurde, sind Ein- 
fängen zu verwandten SS Sa. zelmotive. Das feu- 
Lösungen der Auf- = Er, REIN # rige Tier in der bes 
gabe: Bildnis gelangt Fa, nf “,./° wegten Einhornent- 


führung der Radie- 
rung von 1516 (B 72) 
ist sichtlich leonar- 


war). Bekannt schei- 
nen Dürer die Kom- 
positionen der An- 


ghiarischlacht und N desk, und daß gerade 
der Anna Selbdritt X der Schlachtkarton in 
gewesen zu sein. Auch DI Dürers Erinnerung 


hier freilich ist das 
für die italienischen 


fortwirkt, scheint in 
der erhaltenen Vor- 
Maler selber Moderne zeichnung der Mor- 
und Wesentliche des en = 227  gan-Sammlung (L817, 
formalen Gehalts, die N ( Abb. 25) die Gruppe 


verschränkte Gestal- LE der hinter den Beinen 
tengruppierun ie 1 

8 pP 8 d Abb. 24. Dürer, Tierkampfgruppen, 1505. München, des Pferdes sichtbaren 
Gruppenponderation, Kupferstichkabinett (L 2oI) Menschen zu erwei- 
anscheinend ohne Ein- | sen?). Mit der Anna 


Selbdritt (Abb. 26) hängt das Bewegungsmotiv einer die Ruhe auf der Flucht dar- 
stellenden Berliner Zeichnung von ı5II (L 443) (Abb. 27) zusammen: die im Profil 
sitzende Maria beugt sich herab, das Kind einzufangen, das selber den Kopf wendend 
zu ihr emporblickt. Das komplizierte Bewegungsmotiv der Maria Leonardos ist freilich 


!) Auf eine Beziehung zu Mailand könnte auch die Tatsache schließen lassen, daß Dürer sich im Besitz einer von 
ihm zwar erst 1507 datierten, aber wohl schon im Vorjahr für das Rosenkranzfest verwerteten lombardischen Profilzeichnung 
nach Kaiser Maximilian befand (bei Lippmann noch als Dürer: L 17, vgl. L. v. Baldass: Die Bildnisse Kaiser Maximilians I., 
Jahrbuch d. Kunsthist. Sammlungen d. Allerh. Kaiserhauses, XXI, 1913/14, S. 262 ff. Unhaltbar hier die Zuschreibung 
an Ambrogio Preda). 

?) Man vergleiche das Berliner Bildnis Friedrichs des Weisen! Auch beim späten Dürer gibt es noch eine verwandte 
Halbfigurenkomposition, den aus Mainz stammenden Pommersfeldener Schmerzensmann (vgl. auch Hetzer a.a.O. S. 123f.). 

») W, Suida (Leonardo und sein Kreis, 1929, S. 254) glaubt eine Nachwirkung der Leonardoschen Kampfgruppe 
auch in dem Holzschnitt: Kain und Abel von ısıı (Br) erkennen zu können. 
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in ein sehr einfaches Sitzmotiv umgewandelt, das reiche Gliederspiel des Vorbildes 
wäre deutschen Augen unmotiviert und unverständlich erschienen. Selbst Raffael 
hat ja, als er 1507 in der Madrider Heiligen Familie mit dem Lamm auf die Marien- 
figur der Selbdritt zurückgriff, alles ins Schlichtere und Simplere zurückverwandeln 
zu müssen geglaubt. Den Zusammenhang seiner Kleinen Tafel mit Leonardo wird 
trotzdem niemand bezweifeln wollen. 

Was Dürer bei Leonardo suchte, ist nicht das seelisch Differenzierte, nicht die Be- 
wegung und die reich verschränkte Gruppierung gewesen. Dies alles war ihm von 
seiner heimischen deutschen Überlieferung her geläufig, auch wenn ihm die Melodie des 
italienischen Formenvortrags noch so ungewohnt klang. Was er suchte, war nicht 


das Verwickelte, son- 
dern das Einfache: 
die Gestalt in ihrer 
Ruhe und überzeu- 
genden Standfestig- 
keit,ihre infesten Pro- 
portionen gegründete 
Schönheit. „Dürer, der 
Deutsche, kommt von 
der Bewegung her, 
das Neue ist ihm der 
menschliche Körper“ 
(Hetzer !)). 
Diesenaber zeigte 
ihm ein anderes Werk 
Leonardos, das 1505 
neben der Anghiari- 
schlacht im Entstehen 
war, die Leda (Abb. 
28). Nichtdas Weiche, 
Fließende des Linea- 


Dürer, Entführung, um 1516. 
Sammlung Morgan, L. 817 


New York, 


ments, nicht die Stim- 
mung und der zauber- 
hafte Ausdruck der 
weiblichen Hingabe 
sind das, was Dürer 
zugänglich war: er sieht 
alles härter und schär- 
fer, das Schmerzhafte 
liegt ihm mehr als die 
Süßigkeitunddas Träu- 
merische. So ist das 
Oberkörpermotiv der 
Leda zusammen mit 
der herausgedrückten 
Hüfte vonihmverwen- 
det für eine in ihrem 
seelischen Gehaltganz 
verschiedene Gestalt, 
die Herodias des Holz- 
schnitts (B 126) von 
15II(Abb.29). Wich- 


tiger noch ist, daß gerade die Leda die sich während der Reise vollziehende Wandlung der 
Vorstellung Dürers vom nackten weiblichen Körper bedingt haben dürfte. Noch die von 
hinten gesehene Nackte der Pariser Zeichnung von 1505 (L 717) zeigt, wie dieEva des Stiches 
von 1504, das kontrapostische Stehen mit abgestelltem Spielbein, sie ist trotz größerer Fülle 
des Körperlichen im Grunde ganz aus dem Umriß entwickelt. Seit 1506 aber wird das 
Stehen ein anderes, die Füße sind hinter einander genommen, mit dem Fortfall der seitlichen 
Entlastungsstütze wird zugleich das Ponderationsproblem auf ganz neue Weise gestellt. Da- 
zu kommt eine bisher nicht gekannte Eindringlichkeit in der Modellierung plastischer Run- 
dungen innerhalb der Umrisse. Die Gestalten gewinnen an Tiefenvolumen, was sie vielleicht 
an reiner Flächenwirkung verlieren. Die Blasiussche Rückenaktzeichnung von 1506 (L 138) 


2) Th. Hetzer, a.a.O. S.8ı 
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RR 


Abb. 26. Leonardo, Hl, Anna Selbdritt (im Gegensinn). Paris, Louvre 


und die Eva des Madrider Gemäldes von 1507 zeigen den Weg, die Lukrezia der Wiener 

Abb. 30 Zeichnung von 1508 (L 516, Abb. 30) dann den Abschluß dieser Entwicklung). Jetzt ist 

auch die Hüfte wie bei Leonardo als volle, schwere Rundung herausgedreht, die in der 

Eva von 1504. noch so flachen Brüste sind mächtig gewölbt, dieNeigung des Kopfes — nach 

hinten, bei der Leda nach vorn — ist zu der abfallenden Schulterlinie in einen Kontrast 

gebracht, der grundsätzlich wieder dem in dem florentinischen Werke entspricht. Auch 

die in den gleichen Jahren entstandene Magdalena des Holzschnittes B 121 scheint aus 

gleichen Voraussetzungen entwickelt zu sein. Entscheidend sind jetzt das neue Gleich- 

gewicht und die neue Tektonik des nunmehr ganz aus dem Räumlichen her verstandenen 
inneren Achsengerüsts. 

Man muß freilich wissen, welche Bedeutung in der Geschichte der Darstellung 

des menschlichen Körpers gerade die Leda hat, wie neu und einzig im beginnenden 


1) Ein Hinweis, daß die Lukrezia „nicht ohne Kenntnis der Leda Leonardos“ entstanden sei, auch bei Suida (a. a. O. 


S. 254), der seine Beobachtung freilich durch Gleichordnung mit anderen weniger glücklichen, etwa der Zurückführung 
auch von Cranachs Venus von 1509 auf die Leda, entwertet. 
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16. Jahrhundert diese Gestalt als Problemlösung ist, um zu verstehen, was sie dem 
Suchen Dürers hat bieten können. Sie hat die größtmögliche Standfestigkeit bei größt- 
möglichem Reichtum der inneren Richtungsgegensätze, und eben dadurch ist sie auf 
das denkbar allseitigste dem Raume um sie verbunden, dessen ganz auf sich gestelltes 
und in sich gesammeltes Zentrum sie ist. Ein neues Bewußtsein der inneren Freiheit 
zugleich und der Weltbezogenheit prägte sich in dieser Gestalt ähnlich wie dreiviertel 
Jahrhundert vorher in den Gewandfiguren Masaccios seine sichtbare Form. Der Mensch 
hatim Weltganzen seine auseinanderzusetzen 

eigene feste Achse ge- begannen, so bedeutet 
funden, seine Mitte, das den entscheiden- 
auf die sich nun alles den Bruch mit den 
bezieht. Bei aller son- Bindungen mittelalter- 
stigen Verschiedenheit licher Überlieferung 
von Problemstellung und überhaupt. Nicht um 
Problemlösung haben ein sinnloses Nach- 
dies die Figuren Ma- ahmen fremder Form 
saccios mit der Leda handelt es sich, son- 
gemeinsam. Ihr Prin- dern um den tief wur- 
zip ist das einer „rich- zelnden, im eigenen 
tungsgebundenen und schon seit langem ge- 
so mit dem Raume ver- reiften Willen zu einer 
bundenen Zentralität‘‘'). neuen, freien, in sich 
Wenn im beginnenden ruhenden Menschen- 


\ 
N 
N 


16.JahrhundertKünst- es : form. Florenz aber 
ler des Nordens wie ‚85.27. Dürer, Ruhe auf der Flucht (Ausschniv), Wat die Stadt, in der 
Dürer mit Gestalten Berlin, Kupferstichkabinett (L. 443) die wesentlichen künst- 
dieser neuen Art sich lerischen Ideen des 


neuen Zeitalters ihren Ursprung gehabt hatten, alles jenes, was im tiefsten so ganz 
unmittelalterlich und zugleich auch so ganz unantik war: die Bildräume und Gestal- 
ten Giottos und Masaccios, die Zentralperspektive als Hinordnung des gesehenen 
Raums auf den Menschen und seinen festen Standort zur Welt, die neuen Gedanken des 
architektonischen Zentralbaus, die mit ihrem rhythmisch harmonischen, allseitig aus- 
greifenden, alles auf Mitten, und die Nebenmitten wieder zur Hauptmitte hinordnenden 
Relief- und Gliederverband gerade Leonardo in seinen Zeichnungen am reichsten 
variiert hat, und schließlich jene klassische und dennoch von allem Antiken durch Welten 
getrennte Gestaltung des menschlichen Aktes, die die Leda darstellt. 

Dies alles, soweit es ihn als Maler anging — Architekt war er nicht — ist Dürer, 
dem reifen Dürer, wichtig gewesen wie gar nichts Anderes. Man muß venezianische 
Akte mit der Leda vergleichen, die des Giorgione etwa, um zu sehen, wie wenig sie den 
Forderungen dessen, der 1508 die Lukretia zeichnete, gemäß gewesen sein können. 
Wie flächig gebunden sind sie selbst noch in späteren Jahren, etwa die des Louvre- 


1) H. Beenken, Masaccio, Belvedere, 1926, S. 173. 
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konzerts, des Palmaschen ersten Menschenpaares in Braunschweig oder des Noli me 
tangere von Tizian in London, von Bellini zu schweigen. 

So tief der Eindruck der Leda auf Dürer gewesen sein muß, er hat das Stellungs- 
motiv nicht einfach übernommen, wie es andere, etwa sein deutscher Landsmann Jörg 
Breu !), aber auch Raffael und Correggio getan haben. Er hat sich mit dem Neuen, 
das er sah, auseinandergesetzt, es in sich weiterwirken lassen und so selber Eigenes, 
dem Aufbauprinzip der Leda Gemäßes geschaffen. Eine moderne Kritik, die die Lukrezia 
von 1508 mit Dürer selbst fremd gewesenen Maßstäben mißt, wird der dieser Gestalt 
zugrunde liegenden Leistung niemals gerecht werden können. 

Im Jahre 1505 hatte der Bildgedanke der Leda seine endgültige Gestaltung wahr- 
scheinlich noch nicht gefunden. Dürer könnte die Gestalt in jener Fassung gesehen 
haben, die auch Raffael zeichnete (Abb. 28), che er in der zweiten Hälfte des Jahres 
nach Perugia zurückging. Außerhalb von Florenz ist das Werk vom Sommer 1506 ab 
zunächst wohl nur seit Leonardos Rückkehr in Mailand bekannt gewesen, wohin aber 
Dürer nach Abschluß seines venezianischen Aufenthaltes kaum mehr gegangen sein 
kann ?). Wieder ist anzunehmen, daß er die Figur vor Venedig gesehen hat. Wo 
aber kann er sie 1505 schon gesehen haben, wenn nicht wie Raffael bei Leonardo selbst 
in Florenz ? 

Die Frage, ob Dürer 1505 in Florenz war, ist von den verschiedensten 
Ausgangspunkten her dringlich geworden. Fra Angelico, Masaccio, Fra Bartolomeo, 
Leonardo scheinen auf den Deutschen gewirkt 
zu haben und die beiden zeitgenössischen Flo- 
rentiner gerade mit Werken, die um ISoS noch 
ganz neu, ja noch im Entstehen waren, so daß 
eine so frühzeitige Wirkung aus Florenz heraus 
kaum annehmbar ist. 1505 aber sind bei Dürer 
die ersten Reflexe der neuen Eindrücke aufzeig- 
bar, wenn auch das Meiste und Wesentliche erst 
später gereift ist. 


Die Frage nach einem Florentiner Aufent- 
halte während der zweiten Italienreise wurde von 
der Dürerforschung, soviel ich sehe, bisher nie- 
mals erörtert. Diese Italienreise galt als Venedig- 
reise, da allein ein von Ende 1505 bis Anfang 
1507 währender venezianischer Aufenthalt zur ge- 


N nüge bezeugt ist. Daß Dürer Nürnberg erst im 
. Herbst 1505 verlassen habe, wurde oftmals ohne 
en zureichende Gründe vorausgesetzt. Nachdem aber 


!) H. Beenken, Jörg Breus Zeichnung „ARRION“, Jahrbuch 
der preuß. Kunstsammlungen 1935, S. 59. 
Abb. 28. Raffael (nach Leonardo), Leda. ?) Anfang Januar noch in Venedig, hat er im beginnenden 
Um 1505. Windsor Castle Februar anscheinend bereits Augsburg passiert. 
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Abb.29. Dürer, Herodias. B. 126. 
(Ausschnitt im Gegensinn) 
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schon Flechsig !) errechnet hat, daß Dürer Mitte August 
1505 nicht mehr daheim gewesen sein kann, ergibt sich aus 
der — im ersten Teil dieser Arbeit begründeten — Datie- 
rung der Frühjahrslandschaften in Weimar und Paris, daß 
die Abreise sogar schon ein volles Vierteljahr früher statt- 
fand, etwa in der ersten Maihälfte. Das Aquarell 
von Arco beweist, daß Venedig Dürers erstes 
Ziel nicht gewesen sein kann. Seine Ankunft dort ist 
mit Sicherheit nicht vor Dezember 1505 anzusetzen. Am 
6. Januar 1506 ist Dürer noch mit der Grundierung der 
ihm übertragenen Rosenkranztafel beschäftigt, ebendamals 
kann auch das Wiener Frauenbildnis entstanden sein, da, 
wenn die Dargestellte eine Venezianerin ist, das Jahr der 


Datierung 1505 noch bis in den März 1506 deutscher Rechnung reicht. Aus dem ersten 
Briefe an Pirckheimer geht zwar hervor, daß Dürer Anfang 1506 bereits eine Zeitlang in 
Venedig geweilt haben muß, eine ganz auf eigenem Urteil beruhende Vertrautheit mit 
Stadt und Menschen spricht aber erst aus dem Schreiben vom 7. Februar. Hatte er 
sich damals erst eingelebt? Und wo ist er, wenn er erst im späteren Herbste gekommen 


war, im Sommer und im Frühherbst 1505 gewesen ? 


Während des Aufenthaltes in den Niederlanden hat Dürer als Älterer und nicht 


mehr Gesunder Reise auf Reise gemacht. Ist es wahr- 
scheinlich, daß er sich 1505, bevor er durch feste Auf- 
träge für längere Zeitdauer an Venedig gefesselt wurde, 
in dem Lande, von dessen Kunst er so viel zu lernen 
vermochte, nicht ebenfalls gründlich umgesehen hat, 
er, der auch 1506 noch voller Reiseunruhe ist, der im 
August eine Romfahrt erwägt und im Oktober „um 
Kunst willen in heimlicher Perspectiva, die mich einer 


lehren will“, nach Bologna zu reisen gedenkt? Ist 


es wahrscheinlich, daß die gerade 1505 erfolgte Be- 
gegnung mit der Kunst Leonardos nicht auch eine 
leibhafte Begegnung der beiden Großen mit sich ge- 
bracht hat? War Dürer der Mann, sich mit dem 
zufällig Gesammelten zu begnügen, das er an künst- 
lerischen und literarischen Äußerungen des Älteren 
allenfalls bei einem Dritten zu finden vermochte? 
Und wer schließlich wäre jener geheimnisvolle Dritte 
gewesen, bei dem Dürer sich die Gelegenheit zu so 
umfassender Beschäftigung mit der mannigfaltigen 
Produktion Leonardos verschafft haben soll? 


1) Flechsig, a.a.O. Bd.I, S. 170. 


16* 


(4 
ER 


Abb. 30. Dürer, Lukretia. 1508. 
Wien, Albertina 
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Dies alles sind Fragen? Dokumentarisch beweisbar ist ein florentinischer 
Aufenthalt nicht. Die Dürerforschung ist in den letzten Jahrzehnten durch allzu 
viele Reisehypothesen beunruhigt worden. Die Behauptung: „Dürer war in Florenz“, 
würde kaum ohne Widerspruch hingehen. Vielleicht ist es darum besser, die Annahme 
als bloße Möglichkeit zu erörtern. 

Gesetzt also, Dürer war in Florenz, die Persönlichkeit Leonardos zog ihn dorthin, 
was hat er von ihm gewollt? Die Antwort gibt Dürer selbst in dem großen ästhetischen 
Exkurs des dritten der Proportionsbücher: „Welches aber durch die Geometria sein 
Ding beweist und die gründliche Wahrheit anzeigt, dem soll alle Welt glauben. Denn 
da ist man gefangen und ist billig ein Solicher als von Gott begabt für ein Meister in 
Solchem zu halten. Und derselben Ursachen ihrer Beweisung sind mit Begierden zu 
hören und noch fröhlicher ihre Werke zu sehen.‘ Gesetzt, Dürer ist wirklich mit so 
hoch gespannter Erwartung zu Leonardo gekommen, so ist eine Enttäuschung wohl 
unausbleiblich gewesen. Was er von ihm zu empfangen vermochte, waren wohl Hin- 
weise: aber nicht die letzte „Beweisung“, die Legitimierung seines künstlerischen 
Schaffens und Menschengestaltens more geometrico überhaupt. Beachtlich ist, daß 
Dürer in seinen Manuskripten zwar Barbari nennt, aber nie Leonardo, und daß 
er den schließlichen Erfolg der Bemühungen um die Proportion ganz dem eignen 
Studium zuschreibt. Und noch in anderem hat Leonardo enttäuscht: außer auf persön- 
liche Unterweisung drängte Dürer auf Drucklegung theoretischer Schriften. Noch in 
späteren Jahren hat er die Hoffnung nicht aufgegeben. Er bittet „dieselben‘“ großen 
Meister „unterthäniglich, so doch vor der itzigen Wiedererwachsung (hier die Vorstellung 
einer nach Dürer seit anderthalbhundert Jahren bestehenden Renaissance) in tausen 
Johren Nix erfunden ist, das uns zukummen sei, dordurch solche Kunst gar erloschen 
ist, sie wöllen ihre Gab, die sie van Gott empfangen habn, uns mittheilen“. Durch 
seine eigenen Schriften hofft er jene Meister „zu reizen, so sie sehen, daß ich ein gering 
Ding dar lassen ausgehen, daß sie dann mit großen Ehren mit ihrer großen Kunst 
herfürwischen (mit ihren theoretischen Darlegungen herauskommen)“ und es „nit 
heimlich niederdrücken“?). 

Hat Dürer hier noch an einen Anderen neben Leonardo gedacht? An Michelan- 
gelo etwa? Daß er von dessen Stil und auch vom Aussehen des Mannes eine Vorstel- 
lung hatte, beweist die Eisenradierung B 70 (‚Der Verzweifelnde“) von 1516, die wie 
A.E. Popp?) und andere gesehen haben, den großen Florentiner im Kreis seiner 
Werke darstellt. Aber das Irreale, Phantastische überwiegt hier durchaus, selbst das 
Bildnis geht nicht auf eine Naturstudie, sondern auf eine nachträglich in das Profil 
Michelangelos umgewandelte Porträtskizze nach dem eigenen Bruder zurück. Dürer 
kann Michelangelo keinesfalls 1505 in Florenz, wo er seit März nicht war, wohl aber im 
Jahre darauf in Bologna gesehen haben. Wenn der für Ende Oktober 1506 angesetzte 
Ritt dorthin sich ebenso wie die anfangs ja ebenfalls für einen früheren Zeitpunkt ge- 


1) Lange u. Fuhse a.a.O. S. 222°”. 


2) Ebenda, S. 34412, 33917, 
®) Nach der Anmerkung Winklers in Klassiker der Kunst, Dürer, IV. Aufl. zu S. 161. 
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plante Heimreise nach Deutschland noch um einen Monat verschoben haben sollte, 
so traf Dürers Dortsein gerade mit der von Michelangelos Biographen so dramatisch 
geschilderten Wiederbegegnung und Versöhnung mit Julius II. (Ende November) zu- 
sammen. Von Werken Michelangelos, die er in Florenz gesehen haben könnte, hat kaum 
etwas tiefer auf Dürer gewirkt. Der Karton der badenden Soldaten war im März 1505 
bei der ersten Berufung durch den Papst unvollendet liegen geblieben. Am 30. August 
wurden zu seiner Aufstellung „‚panchonelle‘‘ bestellt. Ob das Werk für Dürer sichtbar 
gewesen wäre, ist zweifelhaft. 1508 jedenfalls war Michelangelo von Rom aus daran 
interessiert, daß niemandem ohne seine Erlaubnis die Schlüssel zum Saale gegeben 
wurden !). 

Von den im Sommer oder Frühherbst 1505 in Florenz anwesenden Künstlern 
konnte neben Leonardo eigentlich nur Fra Bartolommeo, als Leiter der Malerwerkstatt 
von S. Marco der Nachfolger Fra Angelicos, auf Dürer eine stärkere Anziehungskraft 
ausüben. Botticelli war alt und siech, Piero di Cosimo ein einsamer Sonderling. Andere, 
die 1494/95 auf Dürer noch hatten wirken können, hatten ihm jetzt innerlich wohl 
nichts mehr zu bieten: Lorenzo di Credi etwa oder Perugino, mit dem nach Filippinos 
Tode die Mönche der Santissima Annunziata am 5. August 1505 den Kontrakt für das 
Hochaltarbild ihrer Kirche geschlossen hatten. Raffael aber scheint schon im Sommer 
des Jahres Florenz wieder verlassen zu haben, er kehrte erst nach 1505 wieder zurück. 

Erwartet man deutlichere Spuren eines etwaigen florentinischen Aufenthaltes in 
Dürers Schaffen zu sehen? Der reife Dürer von 1505 war ein Anderer wie der, der 
1494/95 zuerst nach Venedig kam. Jene wirklichen, eindeutig greifbaren Übernahmen 
und Kopien des Fremden, wie sie die erste Reise anscheinend in größerer Zahl zeitigte, 
finden sich jetzt — von der Gelegenheitsarbeit der ‚Knoten‘ und von der Münchener 
Zeichnung abgesehen — nicht mehr. Die Begegnung mit der florentinischen Kunst 
war, ganz gleich wo und wie sie sich abspielte, nichts Äußeres und Zufälliges, son- 
dern eine Berührung des eigenen Wesens ganz in der Tiefe. Bezeichnend ist, daß diese 
Berührung ihre eigentliche Frucht fast durchweg erst nach Jahren trug, ganz langsam 
sind die empfangenen Eindrücke in Dürer gereift. Was ihn anregte, lag durchweg auf 
einer Linie, die schon vorher die seine war und die als solche sich jetzt nur bestätigte. 
Der reife Dürer war schon zu fest, seiner selbst schon zu sicher, als daß Fremdes ihn 
noch hätte überrumpeln und aus seiner eigenen Bahn werfen können, so wie das kleine- 
ren Meistern, etwa Jörg Breu ?) geschah. Dürer vermochte, wo es not tat, selbst am 
Allerbedeutendsten vorüberzugehen, um dafür mit um so untrüglicherem Instinkt das 
ihm Gemäße zu wählen. Lernen wollte er, ja; aber nur da, wo er selber die Fragen 
stellte. 

Dies gilt von Dürers Verhältnis während der zweiten Reise zur venezianischen wie 
zur florentinischen Malerei, zur italienischen Kunst überhaupt. Daher verschwinden denn 
auch die rein motivischen Anregungen, die er den Italienern verdankt, ihrer Zahl nach 
weitaus hinter der Fülle der Gesichte, der er in den Jahren nach der Heimkehr ganz aus 


1) Vgl. Le lettere di Michelangelo, ed. Milanesi, Nr. LXXVI u. LXXVIII vom 2. und 31. Juli 1508. 
2) Vgl. meinen Aufsatz im Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen 1935, S. 59. 
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eigenem Gestalt gab. An unerschöpflich quellender Phantasie in der eigentlichen Bild- 
erfindung, an Mannigfaltigkeit der gestalteten Themen ist der Deutsche ja seinen ita- 
lienischen Zeitgenossen wohl ohne Ausnahme überlegen gewesen. Was ihm fehlte, was 
er suchte, war ein Anderes, nämlich ein fester Grund, wie er bei jenen ein Schaffen in 
sichereren Bahnen und eine weitaus gleichmäßigere Vollkommenheit gewährleistete. 
Diesen festen Grund aber hatte die Kunst von Florenz mehr als jede andere geschaffen. 
Die Begegnung Dürers mit ihr, mit Masaccio und mit Leonardo zumal, ist somit eine 
schicksalhafte gewesen. Wer dies sieht, dem vermag die Befriedigung des rein biogra- 
phischen Interesses, ob Dürer jenseits des Appenin war oder nicht, daher auch nicht 
das Letzte zu sein. Wenn Dürer überhaupt, wie auch immer, von der Kunst jener Stadt 
zu schöpfen gewußt hat, so bedeutet das, daß er in einem geschichtlich sehr tiefen Sinne 
auf die Quellen zurückging. Dies aber entsprach seinem Wesen. 
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VON 
WILHELM WAETZOLDT 


Wie sieht das deutsche Volk die Gestalt Albrecht Dürers? Auf diese Frage geben 
die Wissenschaft und die Dichtung Antwort. Die Geschichte des Ruhmes Dürers ist 
aus der kunstgeschichtlichen Literatur bekannt). Den Wandlungen des Dürerbildes 
in Romanen, Dramen und Novellen deutscher Dichter gehen die folgenden Betrach- 
tungen nach, ohne daß sie Vollständigkeit oder Endgültigkeit anstreben. 

Der Gestalt Dürers begegnete der junge Goethe im Schatten des Straßburger 
Münsters. Der Hymnus „Von deutscher Baukunst“, 1772, enthält auch das berühmt 
gewordene Bekenntnis zu der „holzgeschnitztesten Gestalt‘‘ des männlichen Albrecht 
Dürer, die dem Dichter willkommener war als die theatralischen Stellungen, „erlogenen 
Teints und bunten Kleidern, mit denen die geschminkten Puppenmaler des Rokoko die 
Augen der Weiber gefangen haben“. Aus den Holzschnitten Dürers wuchs in Goethes 
Vorstellung ein deutsches Weltbild auf, das zu ergreifen und zu gestalten „Hans Sach- 
sens poetische Sendung‘ (1776) ist: 

Nichts verlindert und nichts verwitzelt 
Nichts verzierlicht und nichts verkritzelt; 
Sondern die Welt soll vor dir stehn, 

Wie Albrecht Dürer sie hat gesehn, 

Ihr festes Leben und Männlichkeit, 

Ihr inneres Maß und Ständigkeit. 


In der Phantasie der deutschen Romantik stand Dürer neben Raphael, der in Lust 
und Leid gereifte Meister zur Seite des frühverstorbenen Götterlieblings, die feste 
Gestalt von handwerklichem Schlage neben dem Jüngling von adelig zarter Bildung. 
So, in brüderlicher Gleichberechtigung, erscheinen Dürer und Raphael, ihre beisam- 
menhängenden Gemälde betrachtend, dem träumenden ‚Klosterbruder‘“ in Wilhelm 
Wackenroders „Herzensergießungen“ (1797). 

Aus gleicher Vorstellung heraus — und wohl nicht unbeeinflußt durch Wacken- 
roders „Ehrengedächtnis unseres ehrwürdigen Ahnherrn Albrecht Dürer“ — hat Franz 
Pforr um 1810 in einem vermutlich für Overbeck gezeichneten Blatt die Verschwiste- 
rung zwischen der altdeutschen und der altitalienischen Kunst dargestellt: zu Seiten 
des Thrones der Kunst knieen Dürer und Raphael, deren Namen der madonnen- 


!) Vgl. mein Buch: „Dürer und seine Zeit“, 1935 (Phaidon-Verlag). 
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gleiche Genius der Kunst auf seine Tafel schreibt. Hinter dem Ahnherrn deutscher 
Kunst eine Ansicht Nürnbergs, hinter dem „göttlichen“ Raphael ein Blick auf die 
ewige Stadt. „Liegt Rom und Deutschland nicht auf einer Erde?“ (Wackenroder). 

Während die Gestalt Raphaels in der Kunstliteratur immer mehr abblaßte bis zu 
nazarenischer Blutleere, behielt das Bild Dürers Festigkeit. Ja, an seinem Anblick 
kräftigte sich die romantische Kunstauffassung. Wackenroder hatte wie mit dem Silber- 
stift das Bildnis Dürers gezeichnet: seine Männlichkeit und Würde, seine Frommheit, 
handwerksmäßige Emsigkeit und Meisterlichkeit. Nach Gebundenheit im Glauben 
und nach Sicherheit im Wollen und Können sehnten sich ja die verschwärmten und 
vergrübelten Romantiker. Der Name Dürer wurde zum Schlachtruf gegenüber den 
„sehr zierlichen Bildern neuerer Meister‘“. Über den Myrthenwäldern, in denen der 
„göttliche“ Raphael gewandelt war, sahen die jungen Berliner, die von Göttingen nach 
Erlangen und Nürnberg gepilgert waren, gotische Türme und die Giebel der deutschen 
Renaissance aufsteigen. Dürer sollte dazu helfen, an Stelle des Wahnes, daß Kunst 
ein leichtsinniges Spielwerk der Sinne sei, wieder die Ehrfurcht zu setzen vor der 
Kunst als einer sehr ernsthaften Sache, die den ganzen Menschen angeht. 

Die Dürerverehrung der Romantiker war keine rein kunstwissenschaftliche An- 
gelegenheit, sie trug religiöse und stark ethische Züge und war Teilerscheinung einer 
vaterländischen Bewegung. Dürer als der Deutsche, Dürers Kunst als „‚nordische“ 
Kunst wurden mit wiedererwachtem Nationalstolz Raphael, dem Italiener, und der 
Kunst des Südens gegenübergestellt. In diesem Gedankenkreise wurzelt ein vielfach 
übersehener Roman: Friedrich de la Motte Fouques „‚Sintram und seine Ge- 
fährten“, eine nordische Erzählung nach Albrecht Dürer (1814). Der Roman dankt 
seine Entstehung einer Aufforderung Eduard Hitzigs, Fouqu& möge ihm den Stich: 
Ritter, Tod und Teufel, den Hitzig auf Fouques Geburtstagstisch gelegt hatte, durch 
eine Romanze deuten. Bei der Begegnung des Ritters Sintram mit Tod und Teufel 
auf dem Wege zur Burg Drontheim läßt Fouqu& — ganz undürerisch, aber echt ro- 
mantisch empfunden! — die Schreckgestalt des Todes sich wandeln: „Oh, ich kann 
auch sehr milde aussehen. ..... Immer leiser verdämmerte die Gestalt vor dem wachsen- 
den Schimmer, der aus dem Stundenglase leuchtete, die kaum noch so gräßlich ernsten 
Züge lächelten sanft, aus der Schlangenkrone ward ein funkelnder Rosenkranz, aus dem 
Rosse ein weißes, duftiges Mondgewölke, und die Glocke hallte unsichtbar süße Wiegen- 
lieder daraus hervor.“ 

Die romantischen Dichter waren nicht das geborene Geschlecht, um aus der ge- 
schichtlichen Figur Dürers, den Goethe als erster den „männlichen“ genannt, für den 
Cornelius die Beiwörter „glühend und streng‘ gefunden hatte, eine dichterische Ge- 
stalt zu formen. In ihren Händen wurde auch der Holzgeschnitzte weich wie Wachs. 
Nur ein Dichter der Romantik hätte aus der fanatischen Unbedingtheit Dürers, aus 
seinem heldenhaften Ringen mit dem Problem der Wahrheit, aus seiner Mischung 
von Verbohrtheit und Schwungkraft, Handwerkerfrommheit und Gelehrtenwahn, Sinnen- 
frohheit und Gewissensquälerei das Bild des Menschen Dürer hämmern können: der 
Dichter des Michael Kohlhaas: Heinrich von Kleist. Seine Novellen sind wahrhaft 
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„nordische‘“ Erzählungen, auch wenn sie in Chile spielen. Er war tot, als seines Freun- 
des Fouqu& Dürer-Erzählung erschien. 

In einem verspäteten und versüßlichten Wackenroder-Ton schilderte dann Leo- 
pold Schefers Novelle „Künstlerehe‘“ (1831) „den Ehelauf des Meisters A.D. 
frommen Kunstjüngern, klugen Jungfrauen, wie auch gemeiner Christenheit zu Nutz 
und Lehr ans Licht gestellt“. Die Geschichte seiner eigenen Künstlerehe übergibt 
der sterbende Dürer dem Freunde Pirckheimer: „und macht sie nur ein Weib noch zur 
rechten Zeit gelassener, nur einen Mann nachdenklicher, so hab ich nicht umsonst 
gelitten, wie ich umsonst gelitten! Denn alles, was uns besser macht, ist gut.“ — 

Wenn sich Dürer als die Hauptfigur der Kunstgeschichte zur Zeit der Refor- 
mation den Spätromantikern entzog, so gewann doch die kulturgeschichtliche Phy- 
siognomie Nürnbergs, die von Wackenroder, Tieck, Achim von Arnim, Fouque u. a. 
mehr geahnt als erkannt worden war, allmählich Form und Farbe. 

1829 erschien das Buch ,„Norika, das sind Nürnbergische Novellen aus alter 
Zeit“, von August Hagen. Der Verfasser war Gelehrter und Dichter, und sein viel- 
gelesenes Buch gehört jenem Zwischenreich an, in das die Grenzen von Wissenschaft 
und Dichtung verlaufen, und in dem neben literarischem Unkraut auch manche nahr- 
hafte Frucht gewachsen ist. Hagen ist der erste Kunsthistoriker an der Universität 
Königsberg, der Begründer ihrer Kupferstichsammlung, des Stadtmuseums und der 
Gesellschaft „Prussia‘“ gewesen. Seine Kunstanschauungen stammten aus der Zeit 
des alten Goethe, er kannte Tieck, Jean Paul, Schelling, Niebuhr, Cornelius, er war, 
wie die Romantiker, in Nürnberg, Erlangen, München und in Italien gewesen. Hagen 
traf in seinen Nürnberger Novellen den Chronikton des 16. Jahrhunderts so gut, daß 
eine Zeit lang seiner Fiktion geglaubt wurde, die Künstlernovellen seien einer Hand- 
schrift Jacob Hellers entnommen, die Hagen in einem Folianten Dürers auf der Königs- 
berger Bibliothek gefunden haben wollte. In der „Norika“ treten neben Dürer seine 
Arbeits- und Zeitgenossen vollzählig auf: Veit Stoß und Peter Vischer, Adam Krafft, 
Hans Schäufelin, Imhof, Pirckheimer, Hans Sachs und Kaiser Maximilian. Die harm- 
losen Geschichten oder richtiger Begegnungen des reichen Frankfurter Kaufherren 
und Kunstfreundes Jacob Heller schließen sich zu einer Art Baedecker für das Nürn- 
berg Dürers zusammen. Freilich wird die Hauptfigur Dürer nicht gestaltet, sondern 
nur beschrieben. Der Dürer, der durch Hagens Geschichten schreitet, ist der Mann 
ehrwürdigen Ansehens und stattlichen Wuchses, voller Ernst und Milde, das blaue 
Auge ganz Seele, die Züge des Mundes ganz Sanftmut. Von den wirklichen Freuden 
und Leiden des Künstlers findet sich in Hagens Dichtung nichts. Unter den echten 
Kostümen schlagen keine echten Herzen. 

Dazu bedurfte es eines wirklichen Dichters, der viel weniger von Kunstgeschichte 
gewußt hat, wie der Königsberger Professor, dafür aber sehr viel mehr von mensch- 
lichen Seelen und vom Wesen des Künstlers. 

E. T. A. Hoffmanns Geschichte ‚Meister Martin der Küfner und seine Gesellen“ 
spielt in Nürnberg um das Jahr 1580. Konzipiert wurde diese Novelle in der Stimmung 
ahnungsvoller Wehmut, in der die Romantiker über eine Stätte wandelten, ‚‚wo die 
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herrlichen Denkmäler altdeutscher Kunst, wie beredte Zeugen, den Glanz, den frommen 
Fleiß, die Wahrhaftigkeit einer schönen vergangenen Zeit verkünden. Ist es nicht so, 
als trätest du in ein verlassenes Haus?“ Dürers Stadt mit allen ihren Schönheiten bil- 
det den Rahmen für Hoffmanns Geschichte aus dem Nürnberger Handwerksleben. 
Die letzte Erzählung, die E. T. A. Hoffmann auf dem Krankenbette diktierte, ist das 
Novellenfragment ‚der Feind“ (1824). Auf dem Hintergrunde einer Liebesgeschichte 
erscheint die Gestalt Dürers, dem in der abenteuerlichen Figur eines Jugendgenossen 
in Wolgemuts Werkstatt „der Feind“ in dem Augenblick begegnet, wo höchster Triumph 
Dürers Künstlerleben krönen soll. Die Erzählung bricht ab mit der plötzlichen Todes- 
ahnung Dürers. Eine ihm unerklärliche „seltsame Traurigkeit und Befangenheit des 
Geistes“ ängstigt ihn, „fremde, verworrene Bilder, die sich eindrängen wie feindliche 
Geister‘ in die Werkstatt seiner Gedanken, wird er nicht los. Dürer verfällt der Melan- 
cholie, der Vorläuferin des Todes. Dieses Bruchstück E. T. A. Hoffmannscher No- 
vellenkunst rührt, weil es aus der Tiefe eigenen Leides geschöpft, dem Dunkel eigener 
Todesahnung abgerungen ist, an die Tragik allen großen Künstlertums, dessen „Feind“ 
der unerbittliche Ablauf des Lebens ist. Der ‚Feind‘ enthält in wenigen Sätzen eine 
schöne literarische Porträtskizze Dürers, frei von den sentimalen Beimischungen, mit 
denen romantischer Schwärmersinn die Bilder der großen Meister idealisieren zu müssen 
glaubt. „Dürers Antlitz war kräftig und voll Ausdruck eines erhabenen Sinnes. Die 
Züge drückten sich indessen zu markigt aus, um nicht ein gewisses Gleichgewicht der 
Bildung aufzuheben, wodurch ein Antlitz schön wird. Den tiefsinnigen Künstler zeigte 
der begeisterte Blick, der oft an den buschigen, scharf zusammengezogenen Augen- 
brauen hervorstrahlte, den liebenswürdigen Menschen ein unaussprechlich anmutiges 
Lächeln, zu dem sich seine Lippen verzogen, wenn er sprach. Viele wollten unter Dürers 
Augen einen gewissen krankhaften Zug bemerken, so wie aus der nicht ganz natür- 
lichen Färbung der Wangen auf die besorgliche Andeutung eines inneren geheimen 
Übels schließen. Man findet diese Färbung zuweilen auf Dürers Bildern, vorzüglich 
bei Klostergestalten, mit vieler Wirkung angebracht, und dieses zeigt, daß Dürer sein 
eigenes Colorit nicht verkannte“. 

Das Motiv der Begegnung Dürers, des Meisters auf Lebens-, Schaffens- und 
Ruhmeshöhe, mit einem einstigen Mitschüler in Wolgemuts Werkstatt hat Wilhelm 
von Scholz aufgenommen in der kleinen Novelle „Albrecht Dürers Erlebnis“ (1922). 
Wendelin Hemmerle, einst Maler, jetzt verheirateter Gastwirt zu Würzburg, Dürer 
in abgöttischer Liebe ergeben, besucht an einem strahlenden Herbstmorgen den so 
hoch berühmten Schulkameraden, um ihm endlich seine Verehrung zu bekennen. Aber 
dieser aus dem Schatten der Vergangenheit Auftauchende ist nicht der „Feind‘“ (wie 
in E. T. A. Hoffmanns Erzählung), er ist — ohne es zu wissen —, der Freund, der dem 
geliebten Meister die Gabe eines wundervollen ‚‚Erlebnisses“ bringt. Und worin be- 
steht das Erlebnis? In der Erkenntnis Dürers, daß Hemmerles bescheidenes alltägliches 
Leben, dem es trotz des Verzichtes auf die Kunst doch nicht an Glück gefehlt hat, den 
stillen Jugendgenossen eigentlich mit den wahren Gütern des Lebens enger verbunden 
habe, als sein eigenes, auf die Unsterblichkeit hinarbeitendes glänzendes Künstlerdasein. 
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Ruhm und Ehre erscheinen Dürer auf einmal, ach! so nichtig neben dem, was der 
schlichte Mann besitzt: „freudige Vergänglichkeit“. Die Göttergabe des Schaffens 
unvergänglicher Werke beglückt gewiß den Künstler, sie beraubt ihn aber auch der 
eigenen Wirklichkeit, der jedem Menschen zugemessenen Freuden und Leiden kleiner 
Tage. Das kalt ans Herz greifende Bewußtsein von der tragischen Einsamkeit des Genies 
gegenüber dem warmen Gebettetsein des Alltagsmenschen im Schoße des Lebens ist 
das „Erlebnis“ nicht nur Albrecht Dürers, sondern jedes großen Künstlers. 

Indem Scholz aus den Weiten der Erfahrung schöpferischer Menschen herkommt, 
rückt er Dürer viel näher als die Schar von Dichtern, die glaubt, Dürers Gestalt greifen 
zu können, wenn sie von einem seiner Werke oder von den geschichtlichen Daten seines 
Lebens ausgeht. So verknüpft Franz Karl Ginzkys Erzählung „der Wiesenzaun“ 
(1913) den Kupferstich Dürers „Maria, von zwei Engeln gekrönt‘ (1518, B. 39) die 
Nürnberger Ratsakten und Briefe Pirckheimers zu einer sentimalen kleinen Novelle, 
die Dürer zwischen die herbe Ehefrau Agnes und ein schönes Mädchen Felicitas und 
damit in den Zwiespalt von Treue und Leidenschaft stellt. Der Wiesenzaun hinter 
der sitzenden Maria soll „eine Mahnung sein für die flatternde Seele, daß alles 
Himmlisch-Reine und Große in der Kunst nit anders erworben wird, als daß ein grimmer 
Zaun die Sehnsucht von der Erfüllung zu trennen weiß, den Geist vom Fleisch, die 
Lieb von der Lust“. 

In der Dürernovelle „Das Leuchterweibchen‘“ (1928) geht der Dichter Fried- 
rich Alfred Schmid Noerr aus von einem kunstgeschichtlichen Irrtum, um — am 
Ende zu einer menschlichen Wahrheit zu gelangen. Schmid Noerr läßt die Baldung- 
sche (?) Kopie des Adam- und Evabildes (Florenz) entstehen als die erste Fassung dieses 
Themas, das Madrider Original Dürers als zweite Fassung ohne den Hintergrund des 
paradiesischen Haines und der Tiere. Ein Dammhirschgeweih steht nämlich im Mittel- 
punkt dieser Dürernovelle, die um das schwierige Verhältnis zwischen Frau Agnes 
und dem Freunde Pirckheimer sich bewegt. Die Wahrheit aber, zu der sich Schmid 
Noerr durchfindet, ist, daß Frau Agnes nicht, wie Pirckheimer der Welt weisgemacht 
hat, eine „böse Sieben“, sondern eine treue, kluge und ansehnliche Frau gewesen ist. 

Beda Prilipps Dürer-Roman „Wahrheitssucher‘ (1916) behandelt eine Episode 
aus Dürers Leben: das Hineingezogenwerden seines Bruders Hans, seiner Schüler 
H. S. und B. Beham, des G. Pencz und des Magisters Denck in die Wirren des Bauern- 
krieges und den Prozeß gegen die ketzerischen jungen Künstler. Hans Dürer, der in 
der Schlacht am Schadeberge fällt und sein Weib Barbara, die das Schicksal zwischen 
Vater und Sohn Dürer stellt, sind des Buches eigentliche Helden. Dürer selbst erscheint 
nur wie im Abendlicht einer letzten Liebe, eines letzten Leides und seines letzten großen 
Werkes: der vier Apostel. 

Den Inhalt des Dürerbuches von Paul Frischauer (1925) bildet nicht die Gestalt 
des Künstlers, auch nicht die deutsche Renaissance, deren Roman Frischauer schreiben 
wollte, sondern ein wesentlicher Ausschnitt der Lebensgeschichte Dürers. Das Auge 
des Dichters sieht vielmehr den Maler von Problemen verzehrt, in Gegensätze ver- 
strickt: zwischen der „knochigen Umarmung‘“ seines Weibes Agnes und der ersehnten 
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Liebe zu Maria, zwischen deutscher Kälte und Enge und italienischer Sonne und Weite, 
zwischen gotischem Werkstattbrauch und Formgeheimnissen klassischer Kunst, zwischen 
Papsttum und Luthertum, zwischen Beherrschung der Linie und dem Ringen um die 
Farbe, zwischen der frommen Mutter und dem allzugelehrten Freunde Pirckheimer — 
kein Konflikt, dem Frischauer nicht fleißig nachgejagt wäre! Die Reise nach Venedig 
wird für den Dichter zur ‚Flucht‘, geboren aus der „Erkenntnis der Übereinstimmung 
der Qual seines Lebens mit der Qual seiner Kunst“. Das ist intellektualistisch, aber 
nicht dürerisch gesehen! Es ist eine charakteristisch moderne Auffassung, die Gestalt 
Dürers dadurch ‚‚interessant‘‘ zu machen, daß sie als tragische Figur gedeutet wird. 
Dürers Wesen aber war nicht tragisch — im Sinne privater Lebensführung — sondern 
tragisch, weil er mit sich und mit der Welt zu kämpfen und im Dienste einer geschicht- 
lichen Aufgabe den Sieg über die zwei in seiner Brust wohnenden Seelen zu erringen 
hatte. 

Wenn Fülle des Wissens und Umfang geschichtlicher Studien genügten, um ein 
dichterisches Werk zu schreiben, so müßte der dreibändige Roman von Hermann 
Kosel: „Albrecht Dürer, ein deutscher Heiland“ (1924), das literarische Dürerdenkmal 
der Deutschen geworden sein. Er ist es aber keineswegs! Denn dem ethischen Willen 
antwortet keine poetische Kraft, und die Wärme des Gefühls tritt als unerträgliche Sen- 
timentalität in Erscheinung. Kosel läßt den „lammfrommen“ jungen Dürer mit den 
„himmelmilden‘“ Augen in primitiver Werkstatt „die ersten Mäntlein für die arme, 
frierende deutsche Kunst“ schaffen... Mit dem Werkzeug des deutschen Handwerkers“ 
— so spricht Dürer zum Dogen von Venedig —, „zimmere ich mir die Hütte fest, wo mich 
die Kümmernis aufgezogen hat, daß sie nicht einfalle. Mein Geist hat nicht die Schwin- 
gen, die mich in das Wunderland der Antike tragen könnten. ... An der Wiege der 
Venezianischen Malerei stehen die sinnlichen Genien, an der meinen stand das ehr- 
liche Weib: die deutsche Not. Das macht mich stark, der deutschen Heimat treu zu 
sein.“ Im Zuckerwasser dieses Buches ertrinkt Dürers männliche Gestalt, erweicht 
sich das harte Mittelalter, verzerrt sich das Bild der gotischen Kunst. Dürer ist nicht 
„ein deutscher Heiland‘ gewesen, sondern, wie er von Luther gesagt hat, ein gott- 
geistiger, ein deutscher Mensch, und das heißt ein Kämpfer sein. — 

Es ist nicht zu bestreiten: unser Schrifttum hat kein Dürerbuch hervorgebracht, 
das wirklich als ein Volksbuch dem deutschen Volke von seinem echtesten Sohne zu 
erzählen vermöchte. Das liegt sicher nicht daran, daß die Dichter der Dürerromane 
und -Novellen ihren Stoff nicht beherrscht hätten — im Gegenteil, vielleicht haben 
sie zu viel gewußt und zu wenig empfunden. Hinter dem ängstlich angestrebten falschen 
Biederton und hinter der falschen Idealisierung des Helden ist der echte Dürer, ist 
sein Menschentum verschwunden. So kommt es, daß nur durch die kleinen Novellen 
E. T.A. Hoffmanns und Wilhelm von Scholzens ein Hauch vom dämonischen 
Geiste Dürers weht. Das farbigste Bild vom alten Nürnberg zur Zeit Dürers und Ma- 
ximilians aber hat Gottfried Keller entrollt — sozusagen nebenbei — in der herr- 
lichen Beschreibung des Münchener Künstlermaskenzuges (1840) im „Grünen Hein- 
rich“. Im Stofflichen hat sich Keller eng angeschlossen an das ihm vorliegende Gedenk- 
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buch für die Festteilnehmer, das von Rudolf Marggraff verfaßt worden ist, unver- 
kennbares Eigentum des Dichters aber ist die Belebung und Beseelung der nüchternen 
Beschreibungen Marggraffs. Dieser läßt z. B. die Gruppe der Silber- und Goldschmiede 
im Festzuge auftreten. „Aus ihnen gingen nicht bloß Kupferstecher, sondern auch 
Bildgießer hervor, die für die verschiedenartigsten Zwecke kirchlicher Skulptur und 
häuslichen Schmuckwerkes verwendet wurden.“ Den Inhalt dieses Satzes drückt Keller 
mit wundervoller Anschaulichkeit so aus: „Die plastische Kunst lachte hier in silberner 
Wiege und die neugeborene Kupferstecherei hatte hier ihren metallischen Ursprung, 
getrennt von dem Holzschnitt, welcher mit der schwärzlichen Buchdruckerei wandelte“. 

Während die Dichter sich mit der Gestalt Dürers abmühten, ohne daß es einer 
vermocht hätte, sie wirklich zu beschwören, war einem deutschen Kunstgelehrten 
bereits die Darstellung der bildnerischen Phantasie Dürers gelungen, weil er von Blut 
und Begabung her die Schlüssel zu den „geheimen Eigenschaften in der Mimik“ des 
Dürerstiles empfangen hatte. Robert Vischer, selbst schwäbisch-fränkischer Her- 
kunft, im süddeutschen Volkstum und seinem reichen, bildhaften Sprachgut zu Hause, 
Sohn eines Dichters und ausgestattet mit einem poetischen Einfühlungsvermögen 
ersten Ranges, kam den dunklen Neigungen des Auges und der Hand Dürers so dicht 
auf die Spur, wie keiner seiner gelehrten Vorgänger und Nachfolger. Vischers Dürer- 
aufsatz versteckt sich in dem dickleibigen Bande seiner „Studien zur Kunstgeschichte“. 
Es ist ein Akt elementarer Gerechtigkeit und Dankbarkeit, einige der lebendigsten Sätze 
wieder zum Sprechen zu bringen: „das in Dürers Kupferstichen enthaltene Künstler- 
tum gemahnt selber so gedrang und schneidig wie Erz und Eisen, schlägt an die Er- 
scheinung, wie das Schwert auf den Schild, wühlt sich in ihr Wesen ein, wie der Stichel 
in die Platte... Indem er die Erscheinung so eisern erfaßt, gibt er ihr auch einen metal- 
lischen Anklang, und darin liegt eine Welt von Kunst.“ Dann über Dürers zeichnende 
Hand: „Wir fühlen ihren lebendigen Puls, ihre treuherzige Kraft. Wir hören die Feder 
auf dem guten alten Büttenpapier kritzeln. Es ist nicht zu sagen, wie persönlich und un- 
mittelbar lebensnahe seine Zeichnungen und Holzschnitte zu uns sprechen. Das Eichen- 
knorrige, Bemooste, Rindenmürbe, Föhrenmilde seiner Linienführung hat etwas Väter- 
liches“. Wer so schreiben kann, hat seinen Platz in der deutschen Literatur. Ihm können 
die Fortschritte der Wissenschaft nichts nützen, aber auch nichts anhaben, ist er doch 
auf seine Art bereits am Ziel. 
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In München wird auf der Staatsbibliothek das Gebetbuch Kaiser Maximilians I. 
aufbewahrt, das Albrecht Dürer nicht an ein bestimmtes Programm gebunden, sondern 
ganz so, wie sich seine Phantasie gerade um ein Wort rankte, mit Randzeichnungen 
geschmückt hat. Als nun Alois Senefelder den Kunstfreunden mit der von ihm erfun- 
denen Lithographie bewies, wie gut sie sich gebrauchen ließe, Werke alter Kunst in 
getreuer Reproduktion dem Volke zu vermitteln, war es bei einem Manne von den 
künstlerischen und kulturellen Bedürfnissen, wie wir sie auch sonst bei dem Freiherrn 
Johann Christoph von Aretin kennen, fast eine Selbstverständlichkeit, der Forderung 
der Romantik nach einem Zurückgreifen auf die alte deutsche Kunst zu genügen. Was 
konnte da wohl für eine Publikation in jenem Sinne geeigneter sein, als eben jene Rand- 
zeichnungen Dürers. 1808 erschienen sie zu München in Steindrucken von Nepomuk 
Strixner. Die gebildete Welt glaubte sich vor ein Wunder gestellt. Dürer zwang die 
Künstler wieder einmal in seinen Bann, und namentlich die Graphiker der Romantik 
fühlten deutlich, daß hier der Meister ihrer Kunstart sprach. 

Als der Präsident der Akademie der Wissenschaften zu München, F. H. Jacobi 
Anfang März 1808 an den ihm seit Jahrzehnten befreundeten Goethe die ersten Blätter 
Strixners übersandt hatte, schickte dieser an den Herausgeber der Jenaischen Allge- 
meinen Literaturzeitung, Eichstädt, eine Recension mit einem Begleitbrief voll von Be- 
geisterung: „Der Fall kommt so selten, daß man von ganzem Herzen und mit vollen 
Backen loben kann.“ Und die unterm 19. März 1808 erschienene Recension: „Dürer 
erscheint hier freyer, als wir gedacht, anmuthiger, heiter, humoristisch und über alle 
Erwartung gewandt in der durch äußere Bedingungen nothwendig gewordene Wahl 
seiner Motive, die Symbolik seiner Darstellungen. Die Aufgabe erforderte, daß das 
Ganze innerhalb des Charakters einer bloßen Verzierung bleiben sollte, und ohne diese 
vorgezeichneten, scheinbar engen Schranken zu übertreten, hat der große Meister 
nichtsdestoweniger einen überschwenglichen Reichtum bedeutender Gegenstände an- 
zubringen gewußt; ja man kann wohl sagen, er läßt die ganze Welt der Kunst an uns 
vorübergehen, von Figuren der Gottheit bis zu den Kunstzügen des Schreibemeisters. 
— — — Herr Strixner, der durch die hier vorgelegten lithographischen Versuche von 
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sich und der jüngstgeborenen Kunst, in welcher er arbeitet, sehr gute Hoffnungen er- 
regt, hat sich große Mühe gegeben, Dürers Federstriche genau nachzuahmen, und so- 
viel wir, ohne die Originalzeichnungen gesehen zu haben, urtheilen können, ist es ihm 
auch überdem noch gelungen, Vieles von dem Geiste der Alten auf seine Tafeln zu 
bringen.“ Und unterm 18. April 1809 ergreift Goethe nach Empfang des Restes der 
Steinzeichnungen noch einmal an gleicher Stelle das Wort: „„ — — der Zweck ist er- 
reicht, wenn es uns gelang, die Aufmerksamkeit des Publicums auf den schätzbaren 
Nachlaß einer schönen Zeit und eines großen, herrlichen, der deutschen Nation Ehre 
bringenden Künstlers zu lenken, dessen Name mit Achtung genannt werden wird, so 
lange wahrer Geschmack und Cultur nicht gänzlich erloschen sind, und möge der Him- 
mel verhüten, daß solches jemals geschehe!“ 

Jetzt — das sehen wir auch aus Briefen und Tagebuchstellen — wurde Goethe aus 
seiner einseitigen klassizistischen Kunstanschauung geradezu herausgerissen und fand 
sich endlich zu jener Bewunderung alter deutscher Kunst zurück, die „er in jungen 
Jahren vor dem heimischen Meister empfunden, aber unter dem Eindruck Winckel- 
manns und Italiens immer mehr verloren hatte“. 

Es soll hier nicht die Entwicklungsgeschichte jener lithographischen Nachbildun- 
gen wiedergegeben werden. Aber es seien wenigstens die wichtigsten Daten der ver- 
schiedenen notwendig gewordenen Auflagen verzeichnet. Die erste Auflage erschien 
1808 unter dem Titel „Albrecht Dürers christlich-mythologische Handzeichnungen“. 
Sie enthält das Titelblatt, zwei Seiten lithographierter Vorrede, ein Bildnis Dürers und 
43 Blatt von Strixner auf Stein gezeichnet. Der Raum für den Text des Gebetbuches 
war freigelassen. Es gibt eine mindere Ausgabe davon, in schwarzen Drucken, und eine 
bessere in jenen Farben, wie sie Dürer’s Original zeigt. Die nächstfolgende Ausgabe 
erschien 1817 in London bei R. Ackermann als englische Ausgabe, die Strixners Nach- 
zeichnungen erheblich gröber und leerer kopiert. Ihr ist noch eine Seite des ursprüng- 
lichen Textes in Facsimile beigegeben. Eine neue deutsche Ausgabe wurde 1820 in 
München im Verlage von Stunz veröffentlicht. Sie bringt die Strixnerschen Tafeln 
in etwas vergrößerten Kopien von J. Stunz und seiner Tochter Elektrine, der bekannten 
Künstlerin aus der Incunabelzeit der Lithographie, und hat als Text das Vaterunser 
eingedruckt. Stunz besorgte dann 1839 abermals eine Neuauflage, in der man auf die 
Originalsteine Strixners, die inzwischen verloren, zum größten Teil aber wiedergefunden 
waren, zurückgriff. Dann übernahm F. X. Stöger den Verlag und brachte 1845 einen 
Neudruck der Strixnerschen Tafeln, wobei jedoch eine Anzahl der Steine überarbeitet 
werden mußte. Man darf diese starke Ausbreitung der Dürerschen Randzeichnungen 
zu einem guten Teil auch der lobpreisenden Besprechung Goethes zuschreiben, auf 
dessen Kunsturteil man in jener Zeit wieder eifriger hörte, als es eine Zeit lang der Fall 
gewesen war. 

Das erste Werk deutscher Graphik, das unmittelbar unterm Einfluß der Rand- 
zeichnungen stand, waren die Illustrationen zu Goethes ‚Faust‘ von dem jungen Peter 
Cornelius. Als dieser 1809 sich von der Düsseldorfer Akademie weg nach Frankfurt 
gewandt hatte, entschied er sich in dem Bestreben, daß ‚‚das erste größere Werk, mit 
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dem er vor die Nation treten wollte, rein deutschen Ursprungs sein sollte“, für Zeich- 
nungen zum „Faust“, und brachte damit dem längst verehrten Dichter, dessen „Pro- 
pyläen“ ihm bisher Wegweiser gewesen waren, als Romantiker seine Huldigung dar. 
Sulpice Boisseree, der immer für die Freunde seiner geistigen Richtung vermittelte, 
legte Goethe 1811 sieben fertige Zeichnungen zum „Faust“ vor. Dieser aber schrieb 
dem Künstler: „Zunächst würde ich Ihnen raten, die Ihnen gewiß schon bekannten 
Steinabdrücke des in München befindlichen Erbauungsbuches so fleißig als möglich 
zu studieren; weil nach meiner Überzeugung Albrecht Dürer sich nirgends so frei, so 
geistreich, groß und schön bewiesen, als in diesen gleichsam extemporierten Blättern.“ 
Eine freilich nicht mehr nötige Mahnung, da die ersten Blätter zum ‚Faust‘ deutlich 
genug den Anschluß an Dürers Geist zeigen. Cornelius antwortete aber auch Goethe: 
„Dero Lehren, meine fernern Studien betreffend, sind Aussprüche meiner eignen tief- 
sten Überzeugung. Albrecht Dürers Randzeichnungen habe ich von dem Tage an, da 
ich mein Werk begann, in meiner Werkstätte.“ Die Zeichnungen des Cornelius er- 
schienen 1816, von Ruscheweyh gestochen. Nur der „Osterspaziergang‘‘ folgte erst 
1825 in I'haeters Stich. Hier sei aber nur auf das Titelblatt und das Widmungsblatt 
hingewiesen, wenn vielleicht auch manches andere direkte oder indirekte Einflüsse auf- 
weist, oder aber wie z. B. der Storch auf dem Brunnentrog in der Szene „Ach neige du 
Schmerzensreiche“ beweist, Anlehnungen an andere alte deutsche Meister, hier an den 
Stecher E. S. 

Das Titelblatt behandelt den Prolog im Himmel: oben sitzt Gott Vater auf dem 
Thron, links neigen sich zwei Engel vor ihm, von der anderen Seite ist Mephistopheles 
aus seinem Höllenreich herabgestiegen und entbietet Gott seinen scheinheiligen Gruß 
mit demütiger Gebärde. Unten dagegen sind zwei irdische Szenen dargestellt, Faust 
in seinem Studierzimmer und Gretchen, wie sie Frau Marthe Schwerdtlein den Schmuck 
zeigt. Und nun zu beiden Seiten die zwei widerstreitenden Reiche des Himmels und 
der Hölle, die sich von der Erde in symbolischen Arabesken zu Gott Vater hinaufran- 
ken. Links unten steht als Grundpfeiler Atlas in kräftiger Nacktheit, der die Verwandt- 
schaft mit ähnlichen Figuren Dürers nicht verleugnen kann. Über der Erdkugel sitzt 
der Genius des Rechts, über diesem wieder schweben in einem Blumengeranke die 
Genien der Philosophie und Medizin und zuoberst der Theologie. Rechts baut sich 
die Hölle mit all den notwendigen Requisiten des Bösen und des Schreckens auf. Die 
Geister steigen aus einem großen Kessel und folgen ihrem Herrn und Gebieter, dem 
Teufel. Wohl mit Absicht hatte Cornelius dieser rechten Arabeske mehr Schwere ge- 
geben als der linken, sowohl im Aufbau wie in der Häufung des Gegenständlichen und 
der Figuren, um den Gegensatz zwischen dem lichten Guten, dem aufwärts Strebenden, 
und dem dunklen Bösen wiederzugeben. Oben lösen sich die Arabesken in Zierschnör- 
kel auf, rechts in einen Drachen, der ein Bruder des Drachens in Dürers Randzeich- 
nungen sein könnte. In ähnlicher Form deutet Cornelius den mystischen Zauber der 
Faust’schen Studierstube durch das bekannte Requisit mittelalterlicher Alchimisten- 
küchen an, durch ein Krokodil, ebenfalls in kalligraphischen Linien gezeichnet. 

Noch weit näher schließt sich Cornelius im Widmungsblatt an Dürer an: In der 
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Mitte ein Podium mit den Spielern des Theaterstückes; links lugt der Teufel durch 
den geschlossenen Vorhang hinaus zu den Zuschauern, die erwartungsvoll in einer 
Gruppe versammelt sind; rechts sitzt der schreibende Dichter, umgeben von der lusti- 
gen Person und dem Theaterdirektor. Und diese Gruppe ist durch einen Schnörkel 
mit der aufsteigenden Arabeske verbunden, in der ein Engel auf einem Kandelaber 
humorig an einem Strick die Versenkung des Bühnenbodens aufzieht, damit ein Chor 
wilder Geister hervorbrechen kann. Die Vorhangsstange um das Podium ist von fröh- 
lichem Rankenwerk umgeben und allerlei Tieren, darunter verschiedene Bekannte aus 
Dürers Randzeichnungen z.B. der Kranich und der Hase. 

Des großen Nürnberger’s Geist lebt auch in Arbeiten Moritz von Schwind’s, 
ohne daß man sagen könnte, dies und jenes sei dem „Gebetbuch“ entnommen. Die 
überaus feinen Federzeichnungen „Gräber oder Todesgedanken“, deren Entstehung 
man um 1323 annimmt, zeigen in dem zarten, etwas nervösen Lineament innigen 
Zusammenhang mit Dürer. Aber in ihnen fehlt die Arabeske, das Ornament so gut 
wie völlig. Erst mit den ı5 Titelblättern zu einer 1827 erschienenen Ausgabe von 
„001 Nacht“ wird die Verbindung Schwinds mit den Randzeichnungen deutlicher. 
Die Ausführung dieser graziösen Zierstücke in Holzschnitt mag für den damaligen 
Stand dieser Technik in Deutschland eine starke Leistung bedeutet haben, dennoch 
ist sie wohl zu schwer geraten. Immerhin verraten sie noch genug von der ornamen- 
talen Begabung Schwinds, um Goethes Urteil zu verstehen, der sie „überraschend ab- 
wechselnd, gedrängt, ohne Verwirrung, rätselhaft, aber klar, barock mit Sinn, phan- 
tastisch ohne Karikatur, wunderlich mit Geschmack, durchaus originell“ nennt. Schwind 
bringt in diesen Titelvignetten einen großen Apparat von symbolischen und emblema- 
tischen Darstellungen, in denen er mit feinem Geschmack sich dem dekorativen Sinn 
der Ornamente hingibt. 

Von einem anderen Romantiker, Ludwig Emil Grimm, besitzen wir eine Art 
Titelblatt zu den Kinder- und Hausmärchen seiner Brüder, dessen Datierung ebenfalls 
in die Mitte der 20er Jahre zu setzen ist. Eine Großmutter sitzt erzählend unter ihren 
Enkelkindern, zwei schildtragende Engel flankieren diese Gruppe. Dahinter aber ent- 
wickelt sich aus laubenartig gezogenen Baumstämmchen eine hauchfein radierte Ara- 
beske, in die Menschen- und Tiergestalten jener Märchen hineinverwoben sind, im 
selben Geiste gehalten wie eben das Vorbild Dürer. 

Man mag noch die vier Blätter von den Hamburgern Julius Carl Milde und Erwin 
Speckter hierherzählen, die 1828 zu den „Geistlichen Liedern“ von Luther und Möller 
erschienen sind, oder die acht Randzeichnungen von Wilhelm Gail zu Huldigungs- 
gedichten gelegentlich eines Besuches König Ludwigs I. in dem unterfränkischen Ort 
Gaibach im gleichen Jahre. Aber auch ganz verschieden geartete Künstler wandelten 
gleiche Pfade: Wilhelm Kaulbach im Titelblatt zu seinem „‚Narrenhaus“, Franz Poc- 
ci in den frommen Kinderszenen zum Festkalender von Görres, auf heiterem Gebiet 
Franz Seitz in seinen Melodien bayerischer Volkslieder. 

Der feinsinnige junge Heidelberger Romantiker Carl Philipp Fohr copierte eine 
Anzahl der Randzeichnungen Dürers, die sich noch in Frankfurt und Darmstadt er- 
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Abb. 1. Unbekannter Münchener Monogrammist c. 1825 


halten haben. Dem Verfasser kam vor kurzem ein starkes Heft mit Federzeichnungen 
nach Dürer zu Gesicht, die: A. Gail 1868 und 1871 datiert waren. Soweit also wirkte 
die lithographische Publikation der Randzeichnungen nach. Wie aber von fremder 
Hand mit ziemlicher Skrupellosigkeit direkte Anleihen aus Dürers Randzeichnungen 
gemacht und wieder mit solchen aus der Graphik eines bekannten Romantikers ver- 
mischt wurden, dafür liegt ein besonders krasser Fall eines bisher unbekannten Mono- 
grammisten vor. Auf acht lithographierten Blättern, ganz in der Art des Gebet- 
buches mit Randzeichnungen um ein ausgespartes Textblatt, hat sich dieser Zeichner 
erlaubt, Figuren Dürers mit nur ganz geringen Abänderungen einfach abzuzeichnen 
und sie mit verschiedenen Motiven aus Handzeichnungen eben jenes jungen Fohr zu 
vermischen (Abb. ı, 2). Das Signum dieses unbekannten Monogrammisten findet sich 
außerdem noch auf einem großen Einzelblatt „Zur Erinnerung an Albrecht Dürer“, 
München 1828, in dessen Arabesken sich zahlreiche Tiergestalten Dürers ein Stelldich- 
ein gegeben haben. 

Nach München führt uns eines Meisters Werk, das von Goethe über alle Maßen 
günstig beurteilt worden ist: „In der Kunst ist mir nicht leicht ein erfreulicheres Talent 
vorgekommen als das von Neureuther. Es beschränkt sich selten ein Künstler auf 
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Abb. 2. Unbekannter Münchener Monogrammist ca. 1825 


das, was er vermag, die meisten thun mehr als sie können und gehen gar zu gern über 
den Kreis hinaus, den die Natur ihrem Talente gesetzt hat. Von Neureuther jedoch 
läßt sich sagen, daß er über seinem Talente stehe. Die Gegenstände aus allen Reichen 
der Natur sind ihm geläufig, er zeichnet ebensowohl Gründe, Felsen und Bäume, wie 
Tiere und Menschen. Erfindung, Kunst und Geschmack besitzt er in hohem Grade, 
und indem er eine solche Fülle in leichten Randzeichnungen gewissermaßen vergeudet, 
scheint er mit seinen Fähigkeiten zu spielen und geht auf den Beschauer das Behagen 
über, welches die bequeme freie Spende eines reichen Vermögens immer zu begleiten 
pflegt. In Randzeichnungen hat es niemand zu der Höhe gebracht wie er, und selbst 
das große Talent von Albrecht Dürer war ihm darin weniger ein Muster als eine An- 
regung.‘“ Der junge Neureuther war auf der Münchener Akademie Schüler des durch- 
aus klassizistisch eingestellten Peter Langer, schwenkte aber bald zu Cornelius über, 
von dem er in Erkenntnis seines dekorativen Talents mit der Ausführung der Arabesken- 
malereien in der Glyptothek beauftragt wurde. Wahrscheinlich wurde er von seinem 
Meister auch auf Dürers Randzeichnungen hingewiesen. Bald aber sagte er sich von 
jenem los und schuf selbständig Randzeichnungen zu einer Anzahl von Goethes Balla- 
den. Wie Cornelius so wollte auch Neureuther mit einem rein deutschen Werk zum 
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ersten Mal an die Öffentlichkeit treten. 1828 sandte er dem Dichter die ersten Blätter 
der Folge zur Ansicht, der ihm mit seltener Herzlichkeit dankte und ihn zu neuen 
Schöpfungen anspornte: „Sie haben dem Iyrisch-epischen Charakter der Ballade einen 
glücklich bildlichen Ausdruck zu finden gewußt, der wie eine Art von Melodie jedes 
einzelne Gedicht auf die wundersamste Weise begleitet und durch eine ideelle Wirk- 
lichkeit der Einbildungskraft neue Richtungen eröffnet. Vervielfältigen Sie ebenso 
geistreich und zart Ihre Zeichnungen in Steindruck und geben mir dadurch Gelegenheit, 
meinen-Kommentar beifällig zu erweitern.“ Und später, als Neureuther ihm die litho- 
graphischen Blätter geschickt hatte, äußerte sich Goethe nicht weniger günstig und 
schmeichelhaft: „— — weiter wüßt ich nichts zu sagen, da Ihnen, auch auf dem Stein, 
die glückliche Naivität Ihrer Kompositionen auszudrücken höchst lobenswert gelungen.“ 
Des Dichters Begeisterung für Neureuthers Werke beschränkte sich aber nicht nur auf 
schöne anerkennende Worte, er schrieb außerdem eine sehr günstige Kritik für die 
Wiener Jahrbücher darüber und empfahl den jungen Künstler dem Verleger Cotta, mit 
dem Neureuther bald unter glänzenden Bedingungen einig wurde. 1829 bis 1830 er- 
schienen vier Hefte seiner Randzeichnungen zu Goethes Balladen, denen 1839 das 
fünfte folgte. Cotta nahm sich nun auch des Verlags von Randzeichnungen Neureuthers 
für die „Bayerischen Gebirgslieder“, mit dem Titelblatt „Schnoderhüpfl’n“, an, die 
1831 herauskamen. 

Schon als Gehilfe des großen Cornelius hatte Neureuther zahlreiche Pflanzenstu- 
dien machen müssen; dies kam ihm jetzt in der weiteren Anwendung der Arabeske für 
die Illustration sehr zustatten. Anfangs nehmen noch die Blütenranken, das Gespinst 
aus Blumen und Blättern, auf diesen Randzeichnungen den größten Platz ein, dann aber 
überwiegt doch das Figürliche, das Szenische: die Arabeske wächst sich immer mehr 
zur reinen, selbständigen Illustration aus. Aber ob es nun Blüte ist oder Blatt, ob Figur 
oder ganze Szene, immer muß man die Leichtigkeit der Hand bewundern, mit der 
Neureuther seine unzähligen Einfälle hinwirft, immer wird man von dem innigen Ge- 
fühl gefesselt, mit dem er des Dichters Worte begleitet und ausdeutet. Hören wir wieder- 
um Goethes Ansicht über seine Arbeiten und ihre Beziehung zu Dürer: „Daß jenes 
hochgeschätzte, mit Randzeichnungen von Albrecht Dürer herrlich geschmückte Gebet- 
buch, welches auf der Kgl. bayerischen Bibliothek zu München bewahrt wird, Herrn 
Neureuther zu diesen seinen Umrißblättern fruchtbringend erregte, geht aus der ganzen 
Anordnung der Ornamente hervor, aus den rankenden Pflanzen und Schreibemeister- 
zügen, mit denen er die Schriftkolonnen begleitet, den leeren Raum, welchen Figuren 
und Landschaften übrig lassen, geschickt ausfüllt. Indessen ist Herr Neureuther keines- 
wegs ein unbeholfener flacher Nachahmer der vortrefflichen Dürerschen Vorbilder, 
sondern hat den Geist derselben erfaßt, schöpft aus eigner vollströmenden Quelle und 
schließt sich mit seinen Bildern Goethes Dichtungen auf eine erfreuliche Weise an. 
Wahrlich, es möchten nur wenige Künstlerzeugnisse unserer Zeit, hinsichtlich auf 
Zweckmäßigkeit und Anmut des mannigfaltigen Bilderreichtums, einen glücklichen 
Wettstreit mit diesen Randzeichnungen bestehen.“ 

Angeregt durch den großen Erfolg dieser seiner ersten selbständigen Werke ließ 
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Neureuther, nach einer kurzen Kunstreise nach Paris, 1832 wieder bei Cotta 47 Blätter 
in Lithographie unter dem Titel „Randzeichnungen um Dichtungen der deutschen 
Klassiker“ erscheinen. Einzig das erste Blatt zu König Ludwig’s Gedicht ‚An die 
Künstler‘“ spiegelt einen durchaus klassizistischen Geist wider, wohl absichtlich, um 
seines Königs antikisierenden Ideenkreis auszudrücken. In allen übrigen Blättern be- 
gegnen wir aber immer nur dem Vorbild Dürer. Neureuther ist so in dessen Art ein- 
gedrungen, daß er jetzt viel mehr als früher auch dessen Eigenwilligkeit der Komposi- 
tion, dessen Asymmetrie und ungesetzmäßige Regellosigkeit ganz unbewußt nachahmt. 
Zeugnis davon sind seine Illustrationen zu Schillers „Lied von der Glocke“, von denen 
manche zu seinen freiesten Schöpfungen gehören. Hier ist seine Darstellung auffallend 
sparsam, der illustrative Kern wird oft — und das ist wieder ganz in Dürers Geist — 
nur symbolisch angedeutet durch ornamentale Figurinen, durch besonders bestimmte 
Schnörkel, durch irgend eine Landschaft oder Szene, die rein geistig an die betreffende 
Stelle des Gedichtes erinnert. Sicher beherrscht Neureuther alle gestellten Aufgaben 
mit überlegener Zeichenkunst, gleichviel ob Figur, Landschaft oder Ornament. Ein 
überaus intensiv erlebter Naturalismus paart sich stets mit einem durchaus edlen Stil- 
gefühl. Anders wird Neureuther erst in späteren Werken, z. B. in den „Randzeichnun- 
gen zu neueren deutschen Dichtungen“, 1853; hier spürt er neuen Problemen nach, 
wählt eine andere graphische Technik, sucht das Malerische seiner Ideenwelt zugleich 
mit dem formal Zeichnerischen zu beherrschen. In solchen Arbeiten entfernte sich der 
Künstler immer mehr von seinem Vorbild Dürer und geriet auf Wege, die drüben in 
Frankreich etwa ein Daubigny einschlug. 

Neben seinen lithographierten und radierten Blättern hat Neureuther auch für den 
Holzschnitt in der Buchillustration gearbeitet. Die Randzeichnungen zu den Kapitel- 
anfängen in Herders „‚Cid“, 1838, sind von französischen und englischen Holzschneidern 
ausgeführt, die sich bereits an großen französischen Illustrationswerken geschult hatten 
und über eine flüssige, sichere Technik verfügten, die ihnen auch die feinsten in Zier- 
schnörkel verlaufenden Arabesken wie Federzeichnungen wiederzugeben gestattete. 
Meist entwickelt Neureuther hier die Arabeske aus einer Initiale heraus und verbindet 
sie dann in graziöser Weise mit der szenischen Darstellung. So entstand eine überaus 
glückliche Mischung von Illustration und Dekoration, die dieses Buch zu einem der 
schönsten Holzschnittbücher jener Zeit macht. Auch in den Holzschnitten zu Goethes 
„Goetz von Berlichingen“, 1846, also in einem späteren Werk, ist Dürers Einfluß 
immer noch zu spüren. Jede Seite des Textes ist von zwei Zierleisten eingefaßt, die 
sich im Verlaufe des Buches zwar öfter wiederholen, aber doch immer wieder eine rei- 
che Abwechslung der Phantasie und den vornehmen Dekorationssinn des Künstlers 
verraten. Die Schlußvignetten bestehen oft nur aus eleganten kalligraphischen Schnör- 
keln, deren Vorbilder jene Schreibemeisterzüge des Gebetbuches waren. „Neureuthers 
Jugenderfolg, sein Ruhm als Meister seines Faches ist Beweis, wie sehr die deutsche 
Romantik in seiner fröhlichen, leichten Gabe ihr Fühlen, Schauen und Sehnen erfüllt 
sah. Die Überzahl seiner Nachahmer aber, die zu bald eine Verflachung der Arabesken- 
kunst herbeigeführt, weil sie aus ihr eine Mode gemacht, läßt die Freiheit, Stärke und 
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Unnachahmlichkeit seiner impulsiven Begabung nur noch leuchtender hervortreten.““ 
Mit dem Dahinsterben des Klassizismus und dem Erstarken der Romantik in Deutsch- 
land erstanden um das Jahr 1830, ganz ähnlich wie schon im 18. Jahrhundert, aber auf 
einer anderen Grundlage, wieder einzelne Kunstzentren, wie sie Klima, Stammeszuge- 
hörigkeit, Tradition usw. unter sich verschieden bedingten. Und nun trennen sich ganz 
logisch auch bei unserem spezialisierten Thema die Wege rascher oder langsamer, je 
nach dem Temperament des betreffenden Kunstkreises. Wir haben München mit Eugen 
Neureuther gesehen. In Düsseldorf war es Adolph Schrödter, der mit stärkerer Eigen- 
willigkeit einen Arabeskenstil ins Leben rief, der sich zwar auch noch auf Erinnerungen 
an Dürer gründete, sich aber doch weit von dem ursprünglichen Vorbild entfernte. In 
Berlin beschritt Adolph Menzel ähnliche Wege; und in Hamburg erlebt, man in Otto 
Spekters Umschlagzeichnungen zu den berühmten Hey’schen Fabeln mit ihren geist- 
reichen Arabesken den Einfluß Dürers auf den Künstler eines so entfernt liegenden, 
fast isolierten Kunstzentrums, ebenso wie in Stuttgart Julius Nisle den damals beliebten 
Umriß-Stich mit der Arabesken-Form verknüpfte. Am besten sieht man das aus seinen 
Randzeichnungen zu Christoph Schmids „Jugendschriften“, 1838. 

Eine völlige Verschmelzung von Arabeske und Illustration stellen die schönen 
sechs Lithographien von Carl Harnisch zu Goethes ‚Faust‘ dar, die 1832 erschienen 
sind. Ihnen ließ der Künstler 1836 solche „‚Bildliche Darstellungen in Arabeskenform“ 
zu Ossians Gedichten folgen. In überaus graziöser Weise verbindet Harnisch, ein sonst 
kaum bekannter Berliner Zeichner, die szenischen Darstellungen durch feine Orna- 
mente miteinander, sodaß sie trotz ihrer illustrativen Absicht doch rein dekorativen Cha- 
rakter tragen. Das Ornament selbst ist weniger der Welt Dürers entnommen, als daß es 
in engerem Zusammenhang mit italienischen Motiven der Frührenaissance steht. Dort 
jedoch, wo Harnisch z. B. die Hexenwelt des Blocksberges mit ihren Spukgestalten und 
Affen in das Ornament einflicht, wird die Erinnerung an Dürer sofort wach. 

Ein anderer Berliner Zeichner dagegen steht in ganz unmittelbarem Zusammenhang 
mit Dürers Randzeichnungen zum Gebetbuch: S. H. Jarwart, in dem Widmungs- 
blatt seiner „Umrisse zu Uhlands Balladen und Romanzen‘“, 1837 (Abb. 3). Hier 
finden wir eine fast unselbständige Anlehnung an den alten Meister nicht nur in der 
Gesamtkomposition, sondern auch in gewissen Einzelheiten. Auch das 1833 erschie- 
nene Buch „Lust und Leid in deutschen Liedern‘ beweisen diesen starken Einfluß 
Dürers; sonst aber ging Jarwart eigene, andere Wege. 

In Düsseldorf sammelte der Maler-Dichter Robert Reinick eine Schar gleichge- 
sinnter Künstler um sich, und das Ergebnis dieser künstlerisch-gesellschaftlichen Zu- 
sammengehörigkeit sind die 1836 erschienenen „Lieder eines Malers mit Randzeich- 
nungen seiner Freunde“ geworden (Abb. 4). Diese reizende Veröffentlichung ist sicher- 
lich eines der charakteristischsten Dokumente für die geistige Einheit eines Künstler- 
kreises, wie er damals in heiterster Lebensfreude in Düsseldorf hauste. Wir begegnen 
dabei Namen wie Achenbach, Hosemann, Lessing, Rethel, Schadow, Schrödter u. a. m. 

Adolph Schrödter war von Berlin nach Düsseldorf gekommen und hatte 1831 
eine Radierung „Der Traum von der Flasche“ nach einem Gedicht Immermanns ge- 
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Frühlingsgloden. 


Schnee-Ölöhchen thut lauten: 
Kling — ling — ling 

Was hat dus zu bedeuten? — 
Ei, gar ein luftig Ding! 


Der Frühling heut geboren ward, 
Ein Kind der allerfhönften Art; 
Dwar liegt es nod) im weißen Bett, 
Dod fpielt es fhon fo wundernett. 
Drum kommt, ihr Vögel, aus dem Süd 
Und bringet neue Firder mit! 
Ihr Quellen all, 
Erwadht im Thal! 
Was foll das lange Baudern ? 
Sollt mit dem Kinde plaudern! 


Mai-Glächden thut läuten: 
Bim — bam — bam! 
Was hat das zu bedeuten? — 
Frühling if Bräutigam: 
Made 


Abb. 4. Adolph Schrödter. Illustration zu Reinicks „Lieder eines Malers“, 1838 
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schaffen. In der Mitte sieht man diese Flasche mit eingebohrtem Pfropfenzieher, an 
dem ringsum Gruppen von Menschen ziehen. Mit richtiger Konsequenz entwickelt 
Schrödter die Darstellung von der Mitte heraus nach außen hin zu einer immer leichter 
werdenden Arabeske, zu einem geistreich abgestuften Ornament. Dabei bleibt die innere 
Verbindung der eigentlichen Illustration in der Bildmitte mit dieser Arabeske in un- 
unterbrochener Lebendigkeit bestehen. In diesem Sinne begegnet sich Schrödter mit 
Dürer, dessen Randzeichnungen auch in den skurrilsten Einfällen immer in Beziehung 
zu dem Text in der Mitte bleiben. Andresen-Wessely verzeichnen unter Nr. 13 der 
Radierungen Menzels ein Blatt mit dem Titel „Der Flasche Inhalt‘, dessen Beschrei- 
bung auf Beziehungen zu dem Blatte Schrödters schließen läßt. Elfried Bock hat dies 
Blatt nicht in seinen Oeuvre-Katalog Menzels aufgenommen. Um die rein zeichneri- 
sche Art Schrödters ist es freilich ganz anders bestellt. Schon die Radiertechnik be- 
dingte einen viel rascheren und doch bestimmteren Strich, an dem jenes nervös Zitterige 
des alten Meisters völlig fehlt. Trotzdem bleibt bei Schrödter das Spritzige, Geistreiche 
und doch fein Abgewogene in jeder Linie, in jedem Schnörkel, den er niederschreibt. 
So ist seine bekannte schöne Verlobungskarte mit Alwine Heuser, so ist auch sein be- 
rühmtes Blatt „Don Quichote in die Hammelherde einbrechend“, und so auch das 
beste Blatt für Reinicks Album „Der neue Simson“. Die organische Verflechtung von 
Figur und Ranke ist dem Zeichner nicht weniger gelungen wie etwa Alfred Rethel in 
seinen genialen Holzschnitten zum Nibelungenlied. Das ist echter Geist Dürers und 
ohne Kenntnis seiner Randzeichnungen kaum zu denken. Zwei andere Radierungen 
Schrödters aus dem Jahr 1833 „Der Neid“ und „Das Ständchen‘ nach Gedichten Rei- 
nicks, sind weniger derb in der Ausführung, im Geiste aber schon ebenso stark und be- 
stimmt geraten. Auch seine bekannten Illustrationen zu Chamissos „Peter Schlemihl“, 
1836, gehören dieser Art von Arabeskenzeichnungen an, wenn sie auch das Ornament 
nur in ganz bescheidenem Maße durch charakteristische Zutaten bereichern. Oft ist es 
nur die Wahl einer Pflanze oder einer Figur, irgend eines Gegenstandes, in spielerischer 
Leichtigkeit hingeworfen, aber sofort spürt man die innige Beziehung zu einer Text- 
stelle. 

In Robert Reinicks „Liedern eines Malers“ finden wir das Titelblatt vom Dichter 
selbst radiert, dessen Umrahmung aus einem verschlungenen Efeustock mit allerlei 
kleinen Figürchen besteht. Von Theodor Hosemann bringt das Album eine hübsche 
Radierung „Der Bleicherin Nachtlied“, deren szenische Grundlage so sehr Illustration 
ist, daß sie des Ornamentes, der Arabeske fast zu entraten weiß. Mehr gepflegt finden 
wir beides in dem Blatt „Des Mädchens Geständnis“ von Karl Ferdinand Sohn und 
in J. Becker’s „Thörichtem Spiel“. Eine ganz naturalistische Behandlung des reichen 
Blumenflors spielt hier etwa in der Art Neureuthers die Hauptrolle. Reinick setzte 
seine Publikation späterhin noch fort, jedoch ohne die künstlerische Qualität der ersten 
Heftes wieder zu erreichen. Auch die Arabeske tritt zugunsten einer mehr illustrativ 
geschlossenen Note zurück. Vom geistigen Vorbild Dürers kann man da kaum noch 
sprechen. 

Von den Düsseldorfer Künstlern, die an den „Liedern eines Malers‘ beteiligt 
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waren, ist noch der geistreiche J. B. Sonderland zu nennen, der zwar ohne das Vorbild 
Schrödters nicht zu denken ist. Mehr noch wie jener betonte er die humoristische Seite, 
vor allem in den ausschmückenden Kleinigkeiten der Arabesken. Seine Illustration 
zum „‚Käferlied‘‘ möge als besonders gut gelungenes Blatt festgehalten bleiben (Abb. 5). 
Selbständig gab Sonderland 1838—1844 seine „Bilder und Randzeichnungen zu deut- 
schen Dichtern‘“ heraus, von denen einige Blätter ganz in Dürerschem Geiste gehalten 
sind. Seine überreiche Phantasie wob in die Arabesken eine Fülle von originellen Ein- 
fällen-ein, die oft vom Ornament kaum mehr bewältigt werden kann. Vor allem wählte 
er sich Vorwürfe, in denen Zauberspuk oder dgl. ihm die Gelegenheit bot, diese phan- 
tastische Überfülle zur Anschauung zu bringen, wie etwa Goethes „Zauberlehrling“ 
oder Kopischs „Heinzelmännlein“ usw. Gleichzeitig brachte Sonderland fünf Stahl- 
stiche zu „Zweihundert Hyperbeln auf Herrn Wahls ungeheure Nase‘ heraus, die den 
vorhergehenden nicht unähnlich sind. So kann man den geistreichen Künstler zu den 
besten Vertretern des Arabeskenstils rechnen. 

Man greift beim Berliner Künstlerkreis Menzel zeitlich vor, wenn man den aus 
der Düsseldorfer Schule hervorgegangenen Theodor Hosemann mit seinen Illustra- 
tionen zum „Münchhausen“, 1839, oder zu Zachariaes „Renommist‘‘, 1840, in unserem 
Zusammenhang behandelt. Zwar ist in dem ersterwähnten Werke die Umrahmung 
der Illustrationen meist ganz einfach und nur mit dem allernotwendigsten Beiwerk 
ausgestattet, aber in den kalligraphischen Schnörkeln oder in der geistigen Beziehung 
der Arabesken zum Text können wir gar wohl noch einen entfernten Zusammenhang 
mit Dürers Randzeichnungen erkennen. Dieser wird in,den Umrahmungen zum 
„Renommisten‘“ noch offenkundiger, indem hier die Arabeske weit mehr angewendet 
wurde, so besonders im Titelblatt oder in der Titelzeichnung. Auch die feine, fast 
ornamentale Behandlung des Szenischen, die oft nur mehr wie ein witziges Apergu 
erscheinen mag, deutet auf ähnliche Einflüsse Dürres. Wieviel davon auf das Konto 
einer Vermittlung durch Schrödter oder Menzel zu setzen ist, dürfte nur sehr schwer 
analysiert werden können. ° 

Adolph Menzels erste Arbeit in unserem Sinne ist sein 1834 lithographierter 
„Zimmergesellenbrief“. Seine innere Umrahmung baut sich aus verschiedenen Szenen 
auf, deren Verbindung sowohl wie Trennung durch Zweige und Ranken hergestellt 
wird. Die äußere Umrahmung dagegen bildet ein zartes Laubgewinde, in dessen 
Arabeske die einzelnen Gegenstände und Figuren eingewoben sind, so ein Pokal, eine 
Flasche, ein Korkzieher, ein Hut, eine Spinne in ihrem Netz, eine Eule mit einem Bau- 
plan und eine Reihe zu dem Wesen des Gesellenbriefes in Beziehung stehende emblema- 
tische Darstellungen. Im gleichen Jahre 1834 erschien Menzels lithographierte Folge 
„Künstlers Erdenwallen“, deren Titelblatt den kommenden Inhalt ankündigt. In 
reich variiertem Rankenwerk deutet Menzel die Träume und Hoffnungen, die Ent- 
täuschungen, die Intriguen des Künstlers an und begibt sich damit nicht nur formal, 
sondern auch geistig auf die Spur Dürers. In dem 1835 entstandenen Blatte „Die fünf 
Sinne“ ballt der Künstler vier Szenen zusammen, während er die fünfte, die Darstel- 
lung des Gehörs, rein ornamental verwendet, unter Auflösung jeglicher architekto- 
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&s waren rinmal drei Aäferhnaben, 
Die thäten mit Gebrumm brumm brumm 
In Chan ihr Schnüblein tunken, 

Und wurden fo betrunken, 
Als wär's ein Faß mit Yum. 


Da haben fie getroffen an 
Eine wunderfhöne Blum Blum Blum, 
Da wurden die jungen Aöfer 
Alle drei verliebte Schäfer 
Und flogen um fie herum. 


Die Blume, die fie kommen fah, 
Wur g’rade audy nit dumm dumm dumm. 
Sie war von fhlauem Sinne 
Und rief die Bafe Spinne: 
„Spinn’ mir ein Üeblein um!“ 
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Abb. 5. J. B. Sonderland. Illustration zu Reinicks ‚Lieder eines Malers“. 1838 
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nischer Formen in eine rein lineare Arabeske. Auch in vielen Folgen und Einzelblättern, 
besonders in seiner künstlerischen Gebrauchsgraphik, können wir noch den ursprüng- 
lichen Einfluß Dürers spüren; man denke nur an die zahlreichen Einladungskarten, 
so z.B. an die zum Dürerfest des Jahres 1837, wo Menzel sogar die Schrift in die Ara- 
beske einbezieht. Oder an die verschiedenen Illustrationen zum „Gedenkbuch für 
das Leben“, an die Umrahmung eines Bildnisses von Louis Drucker usw. Man denke 
an die beiden radierten Illustrationen zu den Gedichten von Anastasius Grün, zwei 
besonders fein gelungenen Blättern Menzels. Aus der Berliner Gebrauchsgraphik 
würden sich gewiß noch zahlreiche Beispiele anführen lassen, die sich in ähnlicher Weise 
bei ihren Umrahmungen irgendwie auf Dürer stützen. Aber bei allen diesen Schöp- 
fungen hat man den weiten Lauf des Wassers von der Quelle an zu bedenken, in das 
sich da und dort ein andersfarbiges Wässerlein ergießt. Dasselbe war auch bei der 
Münchener Gebrauchsgraphik der Fall. Hier stößt man bei den verschiedensten Ge- 
legenheitsarbeiten, bei Theaterzetteln vieler Vereine, bei lustigen Anlässen ortsüblicher 
Gebräuche wie bei Bockfesten usw. auf solche Beispiele. Die Gebrauchsgraphik der 
Künstler wie der Dilettanten bemächtigte sich allzu gerne dieser höchst wirkungsvollen, 
dekorativen Art für die Verzierung von Einladungs-, Tanzkarten, Adelsurkunden, 
Notenschriften, Handwerkerdiplomen, Aktienformularen usw. — So erstreckte sich 
der teils unmittelbare, teils mittelbare Einfluß jener Dürerschen Randzeichnungen 
in ihren Strixnerschen Nachbildungen bis in die Mitte der 4oer Jahre des 19. Jahr- 
hunderts auf die deutsche Graphik der romantischen Epoche und auf ihre späten Aus- 
läufer; ein Beweis, wie echt deutsch das Wesen dieser Romantik war, wie wenig fremden 
Einflüssen unterworfen, sobald sie von einem großen Geist — wie hier von Goethe — 
an die richtige, echte Quelle geleitet ward. 


DAS WESTWERK: SYMBOL UND BAUGESTALTUNG 
GERMANISCHEN CHRISTENTUMS 


VON 
OTTO GRUBER 
MIT 7 ABBILDUNGEN 


Der Architekt, der sich mit baugeschichtlichen Forschungen beschäftigt, wird 
auch auf diesem Gebiete immer nach den lebendigen Kräften suchen, die einem be- 
stimmten Bau Form und Gestalt gegeben haben. Deshalb wird für ihn die Frage nach 
dem Bauprogramm im Vordergrunde stehen, d.h. also zunächst die Frage nach dem 
Zweck und der Absicht, die einer bestimmten Baugestaltung zugrunde liegen. Der 
Begriff des Bauprogramms enthält aber nicht nur rationale Bestände, sondern in diesem 
Begriffe liegen stets — wenn er nur richtig aufgefaßt wird — ebensowohl irrationale 
und geistige Voraussetzungen, die letzten Endes die wichtigsten, die wirklich bewegen- 
den Kräfte der Gestaltung darstellen. Arbeitet der Architekt in dieser Weise auf dem 
Gebiete der Bauforschung, dann wird diese Tätigkeit für ihn unmittelbar fruchtbar, 
denn er schöpft aus den Quellen, die seinem eigenen Schaffen Nahrung geben, und 
nähert sich den Gesetzen, von denen sein Schaffen geleitet und geordnet wird. Er tut 
etwas sehr Ähnliches wie der Komponist, der alte Musik spielt und erforscht, um daraus 
zu Jernen. 

Ich habe nun, angeregt durch die Arbeiten über das Marienmünster auf der 
Reichenau und besonders über die Westanlage dieses Baues, mir seit Jahren die Frage 
vorgelegt, welche Raumforderungen des liturgischen Bauprogrammes die Gestaltung 
dieser Westanlagen zu hochragenden Türmen und ganzen Turmgruppen und ihren 
Bauorganismus bewirkt haben. Warum findet sich bei den karolingisch-ottonischen 
Westbauten, soweit sie uns erhalten geblieben sind, immer in irgend einer Form die 
Dreiereinteilung der Emporen und hochgelegenen Kapellen, die kein 
Zufallsprodukt sein kann, sondern liturgische Forderung gewesen sein muß? Woher 
stammt die wunderbare, heroische Haltung dieser Anlagen, die zu den stolzesten Schöp- 
fungen germanischen Bauens gehören? Welche Vorstellung und welche Bauaufgabe, 
d.h. also welcher liturgische Zweck hat jene Architekten zu den Leistungen befähigt, 
vor denen wir auch heute und gerade heute wieder in tiefer Ergriffenheit stehen ? 
Warum finden sie sich nur in germanischen Ländern, warum — ab- 
gesehen von der Lombardei — nicht im Süden, warum nicht in Rom, 
am Mittelpunkt kirchlichen Lebens? Warum gehören sie der Zeit zwischen 
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dem neunten und dreizehnten Jahrhundert an und verschwinden dann wieder in solche 
Ferne, daß heute niemand mehr über sie Bescheid weiß und nur verworrene, unklare 
schriftliche Nachricht auf uns gekommen ist? Sind diese Westbauten nur dadurch 
entstanden, daß man für die vielfachen Zwecke, denen sie zu dienen hatten, den antiken 
Typ des Zentralbaues oder die Form des Atriums, wie sie sich vorfanden und brauch- 
bar waren, aufnahm und schlecht und recht nach dem Bauzweck umbildete, um sie 
additiv vor die Westfront der Kirche zu schieben? Ich glaube, man tut mit dieser 
Hypothese den Architekten von Centula, Aachen, Corvey, Werden, St. Pantaleon, 
Münstereifel usw. Unrecht. . Ich beabsichtige also in den folgenden Zeilen, die keine 
fertige Arbeit, sondern Hinweise für eine richtige Fragestellung dem Problem der 
Westbauten gegenüber sein wollen, auch eine Ehrenrettung jener Architekten, die 
wir — d.h. also wir Baumeister — zu unseren größten Vorbildern rechnen. 


Es scheint mir also an der Zeit zu sein, einmal nach den glaubensmäßigen 
und liturgischen Kräften zu fragen, die in ihrer Eigenart erst die Baumeister 
zu ihren Gestaltungen befähigten, und damit für diese Bauten die dynamischen Energie- 
quellen aufzudecken, denen das Wachstum gerade der Westbauten zu verdanken ist. 


Über den reinen Nutzzweck dieser Bauten sind wir seit Effmann !), Fuchs ?) 
und Ostendorf?) einwandfrei unterrichtet. 


I. Westanlagen entstanden als Pfarrkirchen. Schon für Centula hat Effmann 
diesen Zweck nachgewiesen. Für den untergegangenen Westbau des Io. Jahrhunderts 
auf der Reichenau ist im Carmen Purchardi *) das gleiche bezeugt: „ut popularis et 
ordo sub unum conglomerentur“. Dasselbe gilt für alle Westbauten, über die wir schrift- 
liche Nachricht besitzen, und noch im ı2. Jahrhundert wurde dem Dome von Münster 
ein Turmraum vorgelegt, der als Pfarrkirche verwendet wurde und wahrscheinlich 
von der Hauptkirche (mindestens im Untergeschoß?) abgetrennt war. 


2. Mit der Pfarrkirche ist stets die Taufkirche verknüpft, das Taufbecken war 
hier untergebracht, in Centula nach der Effmannschen Rekonstruktion auf der Empore°). 


Daß} diese Pfarr- und Taufkirchen für ihre Altäre einen Titelheiligen haben mußten, 
ist selbstverständlich. Dazu kamen dann noch weitere Heilige, in deren Namen der 
Westbau geweiht wurde. Bezeichnend für diese Ballung der Heiligtümer im Westen 
ist der Bericht des Abtes Suger von St. Denis, der sich nicht genug tun kann in der 
Sicherung der Fürbitte und sich offenbar damit begnügte, die Namen dieser Heiligen 


\) Efimann, W., Die karolingisch-ottonischen Bauten zu Werden, Straßburg 1899; Centula, Münster 1912. 

*) Fuchs, A., Die karolingischen Westwerke, Paderborn 1929. Effmann, W., Die Kirche der Abtei Corvey, Pader- 
born 1929. 

®) Ostendorf, F., Die mittelalterliche Baukunst in Deutschland, Berlin 1922. 

*) Monumenta Germaniae Hist. Ss. Tom. IV Carmen Purchardi de gestis Witigowonis. 

°) Zur Anlage der Taufkirche im Westen, vergl. F. J. Dölger, Die Sonne der Gerechtigkeit und der Schwarze, 
eine religionsgeschichtliche Studie zum Taufgelöbnis, Münster 1918. Danach erfolgt als erster Teil der Taufhandlung 
eine Absage an den Teufel gegen Westen. Die Tauf handlung selbst wird vollzogen, indem der Täufling sein Angesicht 
nach Osten wendet und so die Zusage an Christus ausspricht. Dölger sieht wohl mit Recht in dieser Zeremonie einen 


Grund, die Taufhandlung in den Westen der Kirche zu verlegen, wo ja auch, wie in St. Gallen, Centula usw., das Tauf- 
becken stand. 
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in einer Inschrift „ehrenvoll zu verzeichnen“, ohne für jeden Einzelnen einen Altar 
zu errichten. 

Fragen wir nun aber als Architekten, ob gerade diese Form der Pfarrkirche als 
Zentralraum mit Emporen, wie wir ihn etwa in Corvey oder Werden finden, dem be- 
sonderen Bauzweck entspreche, so können wir das nur verneinen. Ja, man kann be- 
haupten, daß es eine widersinnigere Raumform für eine Pfarrkirche gar nicht geben 
kann, wenn es sich eben nur um den einen Zweck handelt, Platz für eine Pfarrgemeinde 
zu schaffen. In diesem Falle war ein Westquerschiff mit Westapside, wie sie auf der 
Reichenau gebaut wurden, die architektonisch richtige Lösung. Der Zweck als Pfarre 
kann also nicht zur Turmform mit Emporen führen. Soviel Können muß man aber 
den Baumeistern jener Zeit doch zubilligen, daß sie nicht schematisch einen völlig 
unbrauchbaren Bautyp für einen neuen Bauzweck übernahmen. Willkür irgendwelcher 
Art gibt es in der mittelalterlichen Baukunst, soweit wir sie zurückverfolgen können, 
überhaupt nicht; hier hat alles Sinn und gebundene, und zwar liturgiegebundene Ord- 
nung. Der Nutzzweck dieser Bauten als Pfarrkirche und Taufkirche konnte also un- 
möglich zu den mit Emporen versehenen Türmen führen. 

3. Auf einer hochgelegenen Westempore konnten wie in St. Marien im Kapitol 
oder in der Stiftskirche zu Essen Nonnen oder Chorfrauen untergebracht werden. 

4. Wir wissen ferner, daß in den großen Benediktiner-Kirchen mit Westchören 
ein Teil des Mönchschores (in St. Gallen (Plan) etwa ein Drittel der Mönche) im West- 
teil des Mittelschiffes seinen Platz hatte. Die eigentlichen zentralen Westwerke scheiden 
aber für diesen Gebrauchszweck aus. Daß auf den Emporen Sängerchöre und wohl in 
erster Linie der chorus angelicus gestanden haben, ist wahrscheinlich. Dieser ist aber 
ein Knabenchor, nicht zu verwechseln mit dem chorus angelorum, der eine ganz andere, 
später zu besprechende Bedeutung hat. 

5. In diesen Westanlagen wurden, wie dies für Werden bezeugt ist, die geistlichen 
Sendgerichte abgehalten. Für die Gestaltung ist dieser Zweck aber ganz ohne Be- 
deutung. Man benutzte nur den einmal vorhandenen Westbau und wird oft genug 
auch andere Räume hierfür verwendet haben. 

6. Ferner waren in diesen Westbauten Kaiseremporen und Engelkapellen ent- 
halten. Die hochgelegenen Sitze für den Kaiser sind in Corvey im Bau des 9. Jahr- 
hunderts und auf der Reichenau im Bau des ıı. Jahrhunderts nachweisbar, in den 
übrigen Großbauten mit Zentralwestwerken immerhin möglich. Sicher hat man es 
hier mit Anlagen zu tun, die das Aachener Vorbild nachahmten. 

Über all diese Programmpunkte einer großen Benediktinerkirche der karolingischen 
und ottonischen Zeit sind wir durch die Literatur und die Bauten, soweit sie erhalten 
sind, bestens unterrichtet. Worüber wir aber vollkommen im Dunkeln tappen, das sind 
die liturgischen Kräfte und Vorstellungen, die zu der für die zentralen Westwerke ge- 
wählten Ausbildung der dreiteiligen Emporenanlagen führten und damit 
zur Typik dieser merkwürdigen Bauten überhaupt. Nach jahrelangem Suchen 
nach einer Sinndeutung dieser Dreieranlagen hat mich schließlich freundschaftliche 
Hilfe auf die Werke des heiligen Dionysius Areopagita über die himmlische und kirch- 
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liche Hierarchie aufmerksam gemacht ®, ”), und ich glaube nun in diesem merkwürdigen 
Buche den Schlüssel für die Sinndeutung der zentralen Westwerke gefunden zu haben. 
Damit komme ich aber zum Kernpunkt dieser Untersuchungen. 

Gleich in den Eingangskapiteln des I. Buches über die himmlische Hierarchie 
finde ich den für die Sinndeutung kirchlicher Symbolik überaus aufschlußreichen Be- 
griff der „unähnlichen Ähnlichkeiten“. Er bedeutet, daß Gott und die ganze himm- 
lische Hierarchie als durchaus Geistiges mit den Mitteln, die dem Menschen und dem 
diesseitigen Denken und Schauen zur Verfügung stehen, nicht faßbar sind. Nur mit 
Hilfe vön Mitteln, die irdischem Wesen zugänglich, die aber mit dem höchsten Geistigen 
nie kongruent sind, ist es möglich, uns Menschen einen Anhalt für unsere Vorstellungen 
des jenseitigen Geschehens zu geben. Wir sind also auf Ähnlichkeiten angewiesen, 
die eben insofern der wahren Schau des Jenseits zwangsweise unähnlich sind, weil wir 
Menschen hierfür ganz unfähig und durchaus dem Irdischen verhaftet sind. Der Kirchen- 
vater sagt (II. 4.): „Man kann also für die himmlischen Wesen auch aus den niedrigsten 
Elementen der Materie Gestalten formen, welche nicht unpassend sind, denn auch die 
Materie hat ihr Dasein von dem wahrhaft Schönen und besitzt durch alle Reiche ihrer 
Stoffwelt hindurch gewisse Nachklänge der rein geistigen Schönheit. Vermittels der- 
selben vermag man sich zu den immateriellen Urbildern zu erheben, vorausgesetzt, 
daß man die Ähnlichkeiten nicht als ähnlich nehme und dieselben nicht auf ein und 
dieselbe Weise, sondern in entsprechendem Einklang mit den geistigen und sinnfälligen 
Eigenschaften bestimmt.‘ : 

Eine solche Bildersprache nun ist dem Menschen („dem mystischen Verfasser 
der inspirierten Schriften‘) notwendig, nicht nur, um die himmlische Hierarchie der 
neun Engelchöre für uns faßbar zu machen, sondern auch um Offenbarungen über die 
Gottheit selbst zu vermitteln. 

Von hier aus kommt Dionysius dann zur himmlischen Hierarchie, die ihrem 
Wesen nach eine „heilige Stufenordnung, Wissenschaft und Wirksamkeit‘ darstellt, 
welche Verähnlichung mit Gott auf dem Wege der Erleuchtung bezweckt. Die Gott 
nächsten Vollbringer dieses Zwecks aber sind die Engel (IV), die gleich- 
zeitig als Organe der göttlichen Offenbarung Verwendung finden. 
Daher ihre Bezeichnung: &vyarcı —= Melder. Nach der göttlichen Gesetzgebung 
können die Glieder der unteren Ordnungen durch die höheren zum Göttlichen empor- 
geführt werden. 

Im Kapitel VI werden die drei Ordnungen der himmlischen Wesen besprochen ®). 

Die Offenbarung hat neun Namen für die Engel, die zu drei Gruppen 
mit je drei Chören geordnet sind. Die oberste Gruppe sind die Cherubim, 
Seraphim und Throne, die zweite die Gewalten, Herrschaften und Mächte, die dritte 
und unterste die Fürstentümer, Erzengel und Engel. Alle drei Gruppen aber sind 


®) Durch Professor Dr. Mennicken, Aachen. 


”) Ich benütze die Übersetzung von J. Stiglmayr, Des heiligen Dionysius Areopagita angebliche Schriften über 
die beiden Hierarchien, München ıgır. 


8) Über die Dreizahl im stufenmäßigen Aufstieg zum Göttlichen und ihr Vorbild im Neuplatonismus, vergl. Stigl- 
mayr a.a.O. S.ı9, Anm. I u. S. 32, Anm. 1. 
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der Reinigung, Erleuchtung und Vollendung gemäß ihrer Stufenordnung fähig, indem 
die göttliche Ausstrahlung durch Vermittlung der ersten Dreiergruppe der zweiten 
und von dieser der dritten übermittelt wird. 

In den nächsten Kapiteln folgen dann die Beschreibungen der Gruppen und die 
Zuteilung ihres Dienstes in der himmlischen Hierarchie. Die Ordnung in Dreier- 
gruppen der Engelschöre ist auf das strengste durchgeführt. Jeder Gruppe ist ihre 
besondere Aufgabe zugewiesen. Wesentlich in diesem Zusammenhange und für die 
Symboldeutung erscheint mir, was über die dritte und unterste, damit die menschen- 
nahste Triade gesagt wird, denn bei ihr liegt der Schwerpunkt ihrer Aufgabe in der 
unmittelbaren Mitteilung der stufenweise von oben nach unten weitergegebenen gött- 
lichen Offenbarung an die Menschenwelt. 

„Der Name der Fürstentümer bezeichnet den gottähnlichen Fürsten- und Führer- 
charakter der himmlischen Fürstentümer in Verbindung mit der heiligen und den 
Fürstengewalten bestgeziemenden Ordnungsstufe“, ihre Hinwendung zum Urquell 
allen Fürstentums, ihre möglichst treue Nachbildung nach jenem Prinzip, das Fürsten- 
herrschaft schafft und die Offenbarung des überwesentlichen Urgrundes aller Stufen- 
ordnung vermittels der Musterordnung der fürstlichen Gewalten. 

Auf gleicher Stufe mit den Fürstentümern stehen die Erzengel und bilden mit 
ihnen eine Hierarchie und Ordnung. Sie vermitteln gleichzeitig zwischen Fürsten- 
tümern einerseits und den Engeln als dem untersten, menschennahsten Abschluß der 
himmlischen Hierarchie. Der Höchste hat die Grenzen der Völker nach 
der Zahl der Engel festgestellt und jedem Volke einen besonderen 
Engel zugeordnet. 

Im Buche über die kirchliche Hierarchie interessiert uns vor allem, daß sie, soweit 
es dem geistigsinnlichen Wesen des Menschen möglich ist, ein getreues Abbild 
der himmlischen Hierarchie sein soll. Damit aber kommen wir schon in den 
Bereich der unähnlichen Ähnlichkeiten, der Gleichnisse und Symbole. Der Zweck 
der kirchlichen Hierarchie ist aber, ebenso wie jener der himmlischen, den Menschen 
in einer streng geordneten Stufenfolge — und diese Ordnung ist eine der größten Offen- 
barungen der Vorsehung an die Menschen — zur Erkenntnis Gottes hinzuleiten. Die 
Sakramente sind in diese Ordnung mit einbezogen und die kirchliche Hierarchie 
ist in der gleichen Triadenordnung wie die himmlische aufgebaut. 

Soweit der Kirchenvater Dionysius Areopagita. 

Stiglmayr bezeichnet in seiner Einleitung (S. XII) die dionysischen Schriften 
als ein literarisches Unikum von immenser Tragweite und hoch instruktivem Interesse. 
Der heilige Dionysius Areopagita galt als unmittelbarer Schüler des Apostel Paulus 
und damit als erste Autorität nach den vier Evangelisten. Zweifel an der Echtheit der 
Schriften entstanden erst nach I5Soo. Scotus Erigena hat sie ins Lateinische übersetzt 
und die großen Scholastiker und Mystiker des Mittelalters nahmen die Schriften des 
Areopagiten als Grundlagen oder kommentierten sie und waren „seines Lobes voll“. 
Das Werk kam um die Mitte des 8. Jahrhunderts nach Frankreich 
(zwischen 757 und 767) und ein griechisches Exemplar wurde von Kaiser 
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Michael II. Ludwig dem Frommen im Jahre 827 zum Geschenk gemacht. 
Diese Daten erscheinen mir für die Beurteilung der folgenden Ausführungen überaus 
wichtig. 

Der erste große Kirchenbau mit einer ausgedehnten Westanlage, mit zentralem 
Westraum, hochgelegenen Altären und Erzengelkapellen, von denen wir sichere Kunde 
haben, entstand nach Ende des 8. Jahrhundert in Centula, also kurz nach dem Bekannt- 
werden der dionysischen Schriften in Frankreich. Ende des 9. Jahrhunderts, nachdem 
die Werke des Dionysius auch östlich des Rheines nachweisbar sind, baute man das 
Westwerk in Corvey. Alle großen Westanlagen nördlich der Alpen sind also entstanden 
kurz nach der Kenntnisnahme der dionysischen Schriften durch das germanische 
Europa. 

Ich halte es nun für sicher, daß für die nach dem Dreiersystem angeordneten 
Emporenanlagen der karolingisch-ottonischen Westwerke folgende Vorstellungen und 
liturgischen Zwecksetzungen maßgebend waren: 

1. Die Vorstellung ist uralt, daß der Westen der Sitz der dunkeln Gewalten und 
der Mächte der Finsternis ist. Die Stelle, wo die Sonne versinkt, um einen für das 
Altertum unbekannten Weg zum Aufgang zurückzulegen, wo das Licht wechselt mit 
der Finsternis, ist auch der Ort des Kampfes der guten Geister gegen die Bösen, in der 
christlichen Welt der Engel gegen die Teufel. Sehr aufschlußreich für diese Vorstellung 
ist der Epheserbrief des Apostels Paulus (6, ıı.): „Ziehet an den Harnisch Gottes... ., 
denn wir haben nicht mit Fleisch und Blut zu kämpfen, sondern mit Fürsten und Ge- 
waltigen, nämlich mit den Herren der Welt, die in der Finsternis der Welt herrschen, 
mit den bösen Geistern unter dem Himmel.“ Ferner Offenbarung Johannes 12, 7.: 
„Und es erhub sich ein Streit im Himmel: Michael und seine Engel stritten mit dem 
Drachen“ usw. Noch in literarischen Denkmälern des ausgehenden Mittelalters sind 
die gleichen Gedanken klar vertreten beim hl. Laurentius Justiniani in seinem mysti- 
schen Hauptwerk „De Casto connubio verbi et animae“, cap. VIII, und ebenso bei 
seinem deutschen Zeitgenossen Dionysius Carthusianus in seinem Kommentar zum 
Epheserbrief °). 

Ich habe oben darauf hingewiesen, daß auch beim Taufgelöbnis, das im westlichen 
Teile der Kirche abgenommen wurde, die Absage gegen den Teufel nach Westen zu 
durch Handausstrecken, Anblasen oder Anspucken erfolgte. 

Das Kirchengebäude selbst galt als Sinnbild des himmlischen Jerusalem und sollte 
gegen Westen zu geschützt werden vor den Mächten der Finsternis. Daher hier im 
Westen diese Ballung der Heiligtümer und heiligen Fürsprecher und Kämpfer, damit 
der Sitz des Heiles im Osten der Kirche als der Stelle der Eucharistie und des Meßopfers 
verteidigt werde gegen die feindlichen Gewalten !%). In der bekannten Lorscher Brand- 
nachricht wird das Westwerk ganz folgerichtig als „‚castellum‘ bezeichnet. 


®) Ich verdanke diese Mitteilung der freundlichen Hilfe, die mir der hochw. Pater Anselm Manser O. S. B. (Beuron) 
zuteil werden ließ. 


10) Über die Ostung von Gebet und Liturgie, vergl. Liturgiegeschichtliche Forschungen F. J. Dölger, Sol Salutis, 
Gebet und Gesang im christlichen Altertum, Münster 1920, 
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Es scheint mir nun nicht zu bezweifeln, daß die Vorstellung dieses 
Geisterkampfes bei den germanischen Völkern mit besonderer Begeiste- 
rung aufgenommen wurde, wenn er auch grundsätzlich allgemein kirch- 
liches Gut darstellt.!), 

2. Die Träger dieses Kampfes sind die Engel unter Anführung des Erzengels 
Michael. Sie gehören in der himmlischen Hierarchie des Dionysius Areopagita der 
dritten Engelgruppe an, die den Menschen am nächsten steht. Den Erzengeln geweihte 
Kirchen kommen schon in der justinianischen Zeit vor '?). 

Der Kult des hl. Michael findet sich im 5. Jahrhundert in Rom, wo an der Via 
Salaria nördlich Roms — also in der Richtung, aus der feindliche Einbrüche zu er- 
warten waren — eine Kirche des Erzengels nachgewiesen ist, während in der Stadt 
selbst Papst Symmachos eine zweite Kirche dem Erzengel weihte '?). Im fränkisch- 
germanischen Missionsgebiet begegnen wir Michaelskirchen in steigender Zahl, so im 
Kloster Glanfeuil im 6. Jahrhundert einer in der Art eines quadratischen Turmes er- 
bauten Kirche. Im Jahre 660 wurde unter König Childerich das Kloster St. Mihiel 
a. d. Maas gegründet. Im Jahre 708 entstand das Kloster St. Michaelis Archangeli in 
periculo maris auf dem Mons Tumba, heute Mont St. Michel an der normännischen 
Küste. Diese Gründung fällt in die Zeit des Aufstiegs des karolingischen Hauses, das 
wohl unmittelbar am meisten den Kult des Erzengels gefördert hat und zwar im Verein 
mit den Benediktinern. Beim Mutterkloster Monte Casino sind ein oder zwei Michaels- 
kirchen nachgewiesen und es hat den Anschein, daß Verehrungsstätten für den oder die 
Erzengel als Führer der himmlischen Heerscharen zum liturgischen Bauprogramm der 
frühen Benediktinerkirchen gehörten. Die fränkische Mission des 8. und 9. Jahrhunderts 
hat dann den Erzengelkult über das ganze nördliche Europa und zwar offensichtlich 
vom fränkischen Westen her verbreitet. Es handelt sich hier um ausgesprochen 
fränkischen Import. Diese Michaelsheiligtümer finden sich in weitaus der größten 
Zahl auf Bergeshöhen, wie denn die durch die Legenden berichteten abendländischen 
Erscheinungen des Erzengels sich ausschließlich auf Höhen abspielen (Engelsburg, 
Monte Gargano 1%), Mons Tumba). Es hat wohl die Vorstellung mitgespielt, daß die 
der Himmelszone näher gerückten Bergeshöhen sich als Verehrungsstätten der Erzengel 
besonders eignen. Aus dem gleichen Grunde ist dann im Kirchenbau der Engelaltar 
in den Westturm verlegt worden. Von hier aus soll der Erzengel sein Engelheer gegen 
den in der westlichen Finsternis stehenden Feind führen. In diesen Westbauten 
handelt es sich — um ein modernes militärisches Kampfbild zu gebrauchen — 
also geradezu um Befehlsstellen des himmlischen Kampftruppen- 
kommandeurs („castellum‘‘). So sehen wir hier an einem besonders klaren 


11) In der vorkarolingischen Zeit sind es in erster Linie die Langobarden, die den Erzengel als Schutzengel ihres 
Volkes in Anspruch nehmen (zahlreiche Michaelskirchen in Pavia!). Auch auf Irland spielt er eine wichtige Rolle, 

12) Historisches Jahrbuch 1905, K. Lübeck, Zur ältesten Verehrung des hl. Michael in Konstantinopel. Weihe eines 
Heiligtums des Erzengels an Stelle eines dem Heilgotte Apollon geweihten Tempels durch Justinian. 

13) Grisar, H., Das Missale im Lichte römischer Stadtgeschichte, Freiburg 1925, S. 108/109. 

14) Eine Erinnerung an die Legende von der Erscheinung auf dem Monte Gargano, wo der Erzengel als Beschützer 
eines verirrten Stieres auftritt, sehe ich in den Stierfiguren auf den Westtürmen der Kathedrale von Laon. 
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Beispiel, wie uraltes, religiöses Vorstellungsgut in der christlichen 
Mission von den nordischen Völkern aufgenommen und in einer Weise 
schöpferisch gestaltet wird, die ganz germanischer Denkungsart ent- 
spricht. 

3. Diesem geschichtlichen Vorgange entspricht es, daß? der Erzengel an Stelle 
germanischer Götter, wahrscheinlich des Wotan und Donar, tritt. Es gibt in ger- 
manischen Gebieten nördlich der Alpen eine sehr große Zahl von 
Michaelskapellen auf Bergeshöhen, die wahrscheinlich vorgermanische 
und germanische Kult-, Mal- und Thingstätten gewesen sind. Teilweise 
ist, wie auf dem Godesberge (Wodansberg), der ebenfalls eine Michaelskapelle trägt, 
der Name des germanischen Gottes noch erhalten. Dies entspricht auch dem Vorgehen 
des hl. Bonifatius, der germanische Kultstätten für christliche Kirchen übernahm und 
überhaupt an germanisches Brauchtum anknüpfte '?). Es ist also vollkommen aus diesen 
Voraussetzungen heraus verständlich, daß der Erzengel in germanischen Ländern eine 
weitverbreitete und tief in der germanischen Geisteshaltung verwurzelte Verehrung 
erhielt, deren Bedeutung nicht hoch genug eingeschätzt werden kann. Er ist gleichzeitig 
das himmlische Vorbild jeglicher Rittertugend. Bedenkt man nun den hocharistokrati- 
schen Charakter der früh- und hochmittelalterlichen Zeit — er hat im Reiter zu Bam- 
berg einen nicht mehr zu übersteigernden Ausdruck gefunden — dann ist man erst 
imstande, Sinn und Bedeutung dieser Michaelverehrung voll zu begreifen. 

4. Hier ist auch eine der Nahtstellen, die im ersten deutschen Reiche die religiöse 
mit der politischen Sphäre verbindet '%). Indem der Kaiser Schirmherr der Kirche ist, 
steht er in der irdischen und kirchlichen Stufenordnung an ‘der gleichen Stelle, wie in 
der Ordnung der himmlischen Heerscharen der Erzengel. Wie der Kaiser auf Erden 
mit seinem Schwerte die Kirche verteidigt, so stellt sich im Jenseits — stans ad dexteram 
altaris — der Erzengel als Schirmherr vor die himmlische Hierarchie und ihre liturgische 
Ordnung. Überaus bezeichnend ist es, daß mit dem Sinken des deutschen 
Kaisergedankens auch der Kult des Erzengels immer mehr entschwindet 
und gegen den Ausgang des Mittelalters in dieser heroischen Form kaum 
mehr bekannt ist. Umso größere Bedeutung gewinnt gleichzeitig der Minnedienst 
der Marienverehrung !”). | 

Alle bisher genannten Elemente waren schon vor der Karolinger Zeit für das litur- 
gische Programm der Kirche wirksam, dessen baukünstlerische Lösung in ganz ver- 


15) Vergl. Die Aufzählung der Michaelskirchen und -klöster bei H. Samson, Die Heiligen als Kirchenpatrone, Pader- 
born 1892, S. 310 ff. 

16) Vergl. hierzu und zu den folgenden Ausführungen J. Bernhart, Der Engel des deutschen Volkes, München 1935. 

17) Außerordentlich charakteristisch gerade für diese Entwicklung ist das Bild eines mittelrheinischen Meisters 
(um 1410) im Städelschen Institut Frankfurt, das die Madonna mit Heiligen im Paradiesgärtlein darstellt. Dort sind 
St. Michael und St. Georg mit einem dritten Heiligen (Christophorus?) als knabenhaft anmutige Gestalten auf der Blumen- 
wiese vereinigt, Teufel und Drachen sind humorvolle Beigaben, denen jeder Schrecken abgeht: Aus den weltbedrohenden, 
tragisch umwitterten Begebenheiten von stärkster Erlebniskraft ist ein Sonntagidyll im Scheine der gottesmütterlichen 
Gnadensonne geworden. Mit dieser Feststellung ist selbstverständlich kein Werturteil ausgesprochen, sondern nur eine 
geistige Entwicklungsreihe angedeutet, nämlich jene von der heldisch-kämpferischen und aristokratischen Haltung der 
frühen Kaiserzeit zur mehr bürgerlichen der Zeit nach dem Interregnum, in der die zarteren, hilfsbedürftigeren Seiten 
der germanischen Seele gerne im Dienste der Gottesmutter ihren Ausdruck finden. 
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schiedener Weise gesucht wurde, wie es dem Willen der einzelnen Bauherren ent- 
sprach. 

5. Die einheitliche Ordnung dieser Einzelelemente zu einem liturgischen Bau- 
programm erfolgte aber erst, nachdem das Werk des Areopagiten nördlich der Alpen 
bekannt und als Norm für diese Vorstellungen anerkannt war. Ihm verdanken wir die 
architektonisch so überaus straff aufgebaute Form der zentralen Westwerke und ähnlicher 
Anlagen wie in Corvey, Werden, St. Pantaleon-Köln, Münstereifel, Essen, Reichenau 
usw. Es ist vielleicht ebenfalls nicht bedeutungslos, daß im Kloster St. Denis, wo der 
Schatz der dionysischen Schriften verwahrt wurde, und im Kloster Corvey die Ver- 
ehrung des hl. Dionysius bevorzugte Stätten fand, und der Märtyrer Dionysios mit dem 
Areopagiten fälschlicherweise in einer Person vereinigt wurde '3). 

Wenn es gelang, für diese großartige Vorstellung von der himmlischen Hierarchie 
nach dem Prinzip der unähnlichen Ähnlichkeiten den gemäßen baukünstlerischen Aus- 
druck zu finden, dann war dem liturgischen Programm Genüge getan, und der irdische 
Kirchenbau ein Symbol des himmlischen Vorbildes. Dieses Symbol zu finden 
und in zweckmäßiger Vereinigung mit den übrigen genannten Programm- 
forderungen (Tauf-, Mönchs-, Pfarrkirche, Verdoppelung der Kirchenpatrone usw.) 
als Raum- und Körperformen zu entwickeln, das war die dem Architek- 
ten gestellte Aufgabe. Germanische, von der Heldenhaftigkeit des Engelkampfes 
tief ergriffene Schöpferkraft und Freude hat sie ganz in ihrer besonderen Art selbständig 
gelöst. Diese Art aber will auch hier wie überall, wo nordisches Gestaltungsgesetz rein 
sichtbar wird, die Reihung selbständiger Baukörper, deren Einheitlichkeit und Zusam- 
menhalt gesichert sind durch die Ehrfurcht vor dem Material und seinen Gestaltungs- 
bedingungen, durch den Begriff der Materialgerechtigkeit und durch die straffe Durch- 
führung des aus der gottgesetzten Art des Menschenwerkes sich ergebenden absoluten 
Maßstabes 1°), will Ausrichtung des Werkes auf ein letztes, jenseitiges Ziel. 

Betrachtet man die so zustande gekommenen Westanlagen, so läßt sich eine Ent- 
wicklung feststellen, in der Beginn und Frühzeit, steilste Höhe und Abklang deutlich 
sichtbar werden. 

Wir besitzen, allerdings nur als literarisches Zeugnis, aber doch in der genialen 
Ausdeutung und Rekonstruktion Effmanns, die Westanlagen des Klosters Centula ?°). 
Die beiden auf uns gekommenen Abbildungen unterschlagen allerdings das Atrium 
mit den drei Erzengelkapellen. Aber die Typik dieser Anlagen, die sich immer auf 
der Dreizahl aufbaut, kommt hier ganz im Sinne des Dionysius Areopagita, vielleicht 
zum ersten Male, zum Ausdruck. Selbst wenn man die bei Effmann zitierte Gottes- 
dienstordnung von Centula nicht so eindeutig, wie er es tut, nach dem Vorbilde von 
Corvey ausdeutet — wobei immer zu berücksichtigen bleibt, daß Effmann wiederum 


18) Vergl. Simson und Stiglmayr a.a.O. 

19) Hierzu vergl. auch Alfred Stange, Arteigene und artfremde Züge im deutschen Kirchengrundriß; Zeitschrift 
des deutschen Vereins für Kunstwissenschaft, I, 5, S. 229 ff. 

20) Es ist möglich, daß Effmann den westfränkischen Bau zu sehr mit ‚„‚westfälischen‘ Augen gesehen hat und die 
Übereinstimmung mit Corvey doch nicht so weit ging, wie er rekonstruiert. Das ändert aber für die vorliegende Unter- 
suchung nichts Grundsätzliches, denn die Emporenturmkirche ist nach dem Bericht des Hariulf doch gesichert. 
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den Westbau von Corvey bis in die stilistischen Einzelheiten nach dem zuerst von ihm 
untersuchten Werden interpretiert — ist doch soweit seine Rekonstruktion als zuver- 
lässig zu betrachten, als für den Westbau von Centula die mehrgeschossige Emporen- 
anlage feststeht. Schaltet man also auf Figur ı2 des Effmannschen Werkes auch 
die in keiner Weise literarisch belegte Westempore aus, so bleibt immer noch so viel 
übrig, daß eine Triadenanlage wahrscheinlich ist, wobei die Erzengelaltäre in den Tor- 
kapellen des Atriums, die übrigen zwei Triaden entweder in den Seitenkapellen der 
Johanneskapelle oder auf den höheren „Ambulatoria“ untergebracht gewesen sein 
könnten. 

Kurz nach Centula folgt Karls des Großen Palastkapelle zu Aachen. Vor der mit 
einem Mittelturm und zwei seitlichen Treppentürmen ausgestatteten Westfront lag ein 
zweigeschossiges Atrium, dessen Fundamente und System Buchkremer ?!) aufgedeckt 
hat. Effimann vermutet für Aachen den gleichen Baumeister wie für Centula, den Meister 
Odo von Metz, und diese Annahme gewinnt an Wahrscheinlichkeit, wenn man beide 
Westanlagen vergleicht. Aachen stellt aber insofern etwas Besonderes dar, als hier keine 
Kloster- oder Bischofskirche, sondern die Palastkapelle Karls des Großen entstehen 
sollte. Wir wissen nun, daß Karl der Große den Kult des Erzengels mit ganz besonderer 
Begeisterung aufnahm und verbreitete. Das Bild des Erzengels schmückte die Banner 
seiner Heere. Es ist garnicht denkbar, daß der kaiserliche Bauherr nicht auch in irgend- 
einer Form der Verehrung der Engelchöre und ihres Anführers Rechnung getragen 
hätte. Im Münster zu Aachen befindet sich heute noch auf der Nordseite eine Emporen- 
kapelle des Erzengels aus spätmittelalterlicher Zeit. Sie ist offenbar hier eingerichtet 
worden, nachdem ihre karolingische Vorgängerin verschwunden war. Die Ausgrabungen 
und die weiteren Untersuchungen Buchkremers machen es nun zur höchsten Wahrschein- 
lichkeit, wenn nicht Sicherheit, daß, ähnlich wie in Centula, die Stelle der Erzengel- 
kapelle über dem Westeingang des Atriums zu suchen ist. Hier sind stärkere Fundamente 
gefunden worden, die auf einen vielleicht über die beiden sicher festgestellten Atriums- 
geschosse erhöhten, turmartigen Kapellenbau schließen lassen. Diese Annahme würde 
genau der Anlage von Centula entsprechen und wie dort den oder die Altäre der Erz- 
engel enthalten haben °°). Das Obergeschoß des Atriums stand ebenfalls wie in Centula 
durch eine Tür vom Vorraum der Kaiserempore aus mit dem Zentralbau in Verbindung. 
Wesentlich ist hier, daß der Kaiser in symbolische Beziehung gesetzt ist zu seinem himm- 
lischen Vorbild. Ob die Triadeneinteilung der Engelschöre in den Obergeschossen der 
Atrıumsflügel ihren Ausdruck fand, läßt sich nicht mehr feststellen, jedenfalls besteht 
diese Möglichkeit. 

In die gleiche Zeit gehört die Torhalle von Lorsch, die nach den Grabungsbefunden 
von Behn *) als Torbau frei auf dem Vorplatz der Klosterkirche stand und eine Er- 
innerung an römische Triumphbogen darstellt. Nach Behn soll der Bau im Obergeschoß 


2ı\ 


Buchkremer, J., Das Atrium der karolingischen Pfalzkapelle zu Aachen, Aachen 1898. 
>) Ostendorf a.a. O. nimmt die Erzengelkapelle über dem Kaisersitz im obersten Turmgeschoß an. Ich möchte 
dieses aber doch für die Unterbringung der Glocken in Anspruch nehmen, die nur hier untergebracht werden konnten. 
>) Behn, F., Die karolingische Klosterkirche in Lorsch, Berlin-Leipzig 1934. 
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eine „Königshalle‘“ enthalten haben. Nun hat Walbe °*) einen allerdings gotischen 
Altar festgestellt, der dem Erzengel geweiht war. Da ich nicht glaube, daß im späteren 
Mittelalter in einem außer Benutzung gekommenen Profanraum eine Erzengelkapelle 
eingerichtet werden konnte — der Vorgang wäre meines Wissens ganz ohne Beispiel — 
nehme ich an, daß) das Obergeschoß stets eine Michaelskapelle oder eine Kapelle der 
drei Erzengel gewesen ist. Das würde auch den zeitgenössischen Vorbildern entsprechen. 

Das nächste aufschlußreiche Dokument für die Gestaltung der Westanlagen ist 
der St. Galler Plan. Er kam im 4. Jahrzehnt des 9. Jahrhunderts als Gabe des Reichenauer 
Abtes Hatto I. an den Abt Gozbert nach St. Gallen und stellt das Programm dar, das 
für ein großes Benediktinerkloster alles nur denkbar Notwendige enthält und in einer 
mehr oder weniger schematischen Grundrißform wiedergibt. Über den Aufriß sind wir 
nicht unterrichtet. Die Westanlage verrät einen sehr ähnlichen Gedanken wie jene zu 
Centula und Aachen, indem der hier halbrunden Westapside ein halbkreisförmiges 
Atrium vorgelegt ist, das nach den Angaben der Planbeschriftung eingeschossig war: 
Hic muro tectum impositum patet atque columnis. Dieses Atrium wird überragt von 
zwei wehrhaften, bergfriedartigen Rundtürmen, die als Wachtürme bezeichnet und 
durch die Inschriften als Träger von Erzengelaltären gekennzeichnet sind. Sie sind 
durch kurze Zwischenstücke mit dem Atriumring verbunden. Auch die Vorhalle ist 
eingeschossig anzunehmen, sonst hätte der Planverfasser in der sonst ganz lückenlos 
durchgeführten Weise bei der Beschriftung ‚‚infra‘ und „‚supra‘ unterschieden. Hecht ”) 
hat diesen Torbau zweigeschossig rekonstruiert, was also nicht richtig sein dürfte. Im 
Übrigen zeigt der wohl mit Sicherheit auf der Reichenau unter eifriger Mitarbeit des 
Abtes entstandene Plan die ganze Eigenwilligkeit, die die Reichenauer Lösungen litur- 
gischer Programmforderungen stets auszeichnet. Der Verfasser des St. Galler Planes 
verzichtete auf die Emporenkirche im Westen und räumte diesen Teil der Kirche einem 
Drittel des Mönchschores ein. Vielleicht fand man die Anlage von Centula, — und es 
ist doch sehr wahrscheinlich, daß sie auf der Reichenau bekannt war —, unpraktisch, 
weil die Laienkirche nur über die Wendeltreppen zugänglich war. Die Frage einer 
Kaiserempore stand in St. Gallen nicht zur Diskussion. Die Westanlage des St. Galler 
Planes stellt also eine ganz selbständige Lösung dar ohne Anlehnung an vorhandene 
Vorbildern, und diese Tatsache erhöht die architektonische Leistung des Verfassers 
von der Reichenau. 

Das Standardwerk, das die volle Entwicklung der dionysischen Stufenordnung und 
die höchste Annäherung an den Begriff der unähnlichen Ähnlichkeit zwischen himmlischer 
und kirchlicher Hierarchie offenbart, ist dann das Westwerk von Corvey, das zwischen 
873 und 885 der 844 geweihten Basilika vorgelegt wurde *%). 

Die Triadeneinteilung ist in Corvey mit nachher nie mehr erreichter Konsequenz 


1) Walbe, H., Das Kloster Lorsch, Torhalle — Kirche — Atrium; Deutsche Kunst- und Denkmalpflege 1935, 6—7. 

25) Hecht, J., Der romanische Kirchenbau des Bodenseegebietes, Basel 1928. 

2°) In den Abbildungen I—6 habe ich eine zeichnerische Zusammenstellung gleichen Maßstabes für alle dreiteiligen 
Emporenwestanlagen des 9.—ı1. Jahrhunderts gegeben, soweit ihnen mit Wahrscheinlichkeit das liturgische Bauprogramm 
nach dem Schema des hl. Dionysius zu Grunde liegt. Auf Rekonstruktionen, soweit sie nicht durch die Bausubstanz mit 
Sicherheit belegt sind, habe ich absichtlich verzichtet. 
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durchgeführt. Sie kann keine Zufälligkeit oder Willkür sein, sondern muß einem litur- 
gischen Bedürfnis entsprechen. Ebensowenig kann sie irgendwoher entlehnt sein, 
sondern sie ist originale Baumeisterleistung und bewußte Gestaltung. 

Das westfälische Kloster Corvey wurde 822 gegründet, mit fränkischen Benedik- 
tinern besetzt und nach dem Muster des Klosters Corbie (östlich Amiens a. d. Somme) 
eingerichtet?”). Das Kloster erhielt die Reliquien des hl. Vitus aus St. Denis, also der 
hauptsächlichsten Verehrungsstätte des hl. Dionysius in Franken, mit der es innige 
Beziehungen hatte. In diesem Zusammenhange fand auch die Verehrung des hl. Dionysius 
in Corvey Aufnahme und wurde von dort in Westfalen verbreitet ®®). Die Errichtung der 


7) Kampfschulte, Die westfälischen Kirchen-Patrocinien, Paderborn 1867, S. 113. Dort sind als Quellen angeführt 
Reg. Westf. N 307 ff., 342 ff. 
:°) Kampfschulte a.a.O. S. 61 und Samson a.a.O. S. 174. 
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Westanlage steht vielleicht in Beziehung zu dieser Dionysiusverehrung. Nimmt man 
hinzu, daß gleichzeitig die Schenkung der dionysischen Werke an Ludwig den From- 
men erfolgte und dieser Kaiser seine besondere Fürsorge dem Kloster Corvey ange- 
deihen ließ, so besteht immerhin die große Wahrscheinlichkeit, daß die Vorstellungen 
des hl. Dionysius über eine himmlische und kirchliche Hierarchie in der Westbau- 
gestaltung der Klosterkirche wirksam sind. Vielleicht ist es auch nicht ohne Bedeutung, 
daß Corbie und Centula — St. Riquier nahe benachbart in der Diözese Amiens liegen. 
Bei dieser Untersuchung lasse ich es offen, ob die Rekonstruktion von Effmann mit dem 
hochgeführten Turm des Quadrums wirklich richtig ist. Diese Frage kann erst nach 
einer genauen Untersuchung der Mauersubstanz beantwortet werden. Ich habe aber 
den Bau selbst untersucht ®°) und komme zu dem Ergebnis, daß die doppelgeschossige 
Emporenanlage, d. h. also die Mittelempore des ersten Obergeschosses mit ihrem Vor- 
raum im Westen und den Seitenschiffen, die drei Emporen des zweiten Obergeschosses 
mit ihren Öffnungen nach dem Mittelraum und das vorgelegte Ostjoch sicher karolingisch 
sind, ebenso die Türme mindestens bis zur Höhe der oberen Emporen. Diese Fest- 
stellung genügt für den Zweck der vorliegenden Arbeit (Abb. IA—D). 

Auf der Mittelempore des ersten Obergeschosses stand (Abb. ıA) und steht heute 
noch der Johannesaltar. Diesen Raum wird man also nach dem Vorbilde von Centula 
als Pfarrkirche anzusprechen haben. Die Seitenräume waren, wie Effmann dies annimmt, 
sicher gewölbt. Auch die Abschlußwand des Mittelraumes nach Osten kann in der 
von Effmann rekonstruierten Form als gesichert gelten. 

In einem übeln Zustande gänzlicher Verwahrlosung ist aber das zweite Ober- 
geschoß (Abb. ıB). Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, daß über die 
Westemporen zu irgend einer Zeit im 1o. bis 12. Jahrhundert eine Katastrophe hin- 
weggegangen sein muß, der auch die Seitenemporen zum Opfer fielen, von denen 
nur noch die großen Rundbogenöffnungen nach dem Mittelraum unter den bestehenden 
niedrigen Pultdächern sichtbar sind. Für diese Seitenemporen des zweiten Geschosses 
müssen wir uns also mit der Feststellung begnügen, daß sie vorhanden waren, ohne 
über ihre Ausgestaltung etwas aussagen zu können. Sehr viel besser erhalten ist die 
Westempore, die nach Westen zu eine Einteilung in drei tiefe, durch Zungenmauern 
getrennte Nischen zeigt (Abb. ıB), die nur Sinn haben, wenn unter den Fenstern Altäre 
standen. Die Mittlere dieser Nischen ist nach Westen zu erweitert und in ihrem West- 
teile durch ein Tonnengewölbe nach oben abgeschlossen (Abb. ıD), das gleichzeitig 
die Obermauer des bestehenden, mit der Westseite der Flankentürme fluchtenden 
Glockenhauses aufnimmt. Ich halte es für möglich, daß dieses Tonnengewölbe ursprüng- 
lich den ganzen Mittelteil der Westempore überdeckte. Für die beiden Seitenteile sind 
mit Sicherheit flache Decken anzunehmen, wie dies der Putzabschluß beweist. 

Alle drei Räume der Westempore öffnen sich nun in ebenso vielen Bogen nach dem 
Mittelraume des Westwerkes und zwar so, daß die seitlichen Öffnungen, die eine Breite 
von I,8om haben, mit Brüstungen versehen sind, während die 2,60 m breite Mittel- 
öffnung bis zum Fußboden herunterreicht; alle drei sind heute vermauert. Zweifellos 


29) Unter freundlicher Hilfe von Professor Dr. A. Fuchs, Paderborn. 
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ist nun dieser Mittelteil, der auch durch die Überwölbung eine besonders stattliche 
Form erhielt, als Kaiserempore zu deuten, deren Hochsitz wohl nach dem Aachener 
Vorbilde soweit als möglich nach Osten gerückt war, so daß dahinter der Durch- 
gang frei blieb. Die Vorderkante der zwei oder drei Stufen zum Hochsitz (vergl. Aachen!) 
mußte dann ungefähr mit der westlichen Pfeilerkante abgeschlossen haben. In den drei 
Westnischen müssen die Altäre der drei Erzengel gestanden haben, und zwar der des 
Engelfürsten entsprechend dem Sitz des Kaisers in der für diesen Zweck vorgezogenen 
Altarnische. 

Die Altäre der übrigen ‚zwei Chöre wären in den Seitenemporen zu zwei Dreier- 
gruppen geordnet zu suchen. 

Mit dieser Anlage ist aber das System der himmlischen Hierarchie des Dionysius 
restlos im Bau symbolisiert und der Träger der irdischen Kaisermacht fest in das Gefüge 
einer überwältigenden Ganzheit eingeordnet. Der Architekt des Corveyer Westwerkes 
hat also seine Aufgabe vollkommen gelöst. Es ist garnicht notwendig, zur Erklärung 
dieses merkwürdigen und geheimnisvollen Bauwerkes Anlehnung an vorhandene Bau- 
systeme, heißen sie nun Atrium oder zentrale Emporenkirchen, heranzuziehen, obwohl 
selbstverständlich derartige Vorstellungen beim entwerfenden Architekten oder, was in 
diesen Fällen wohl dasselbe ist, Bauherrn mitgespielt haben können. Die Lösung, wie 
sie Corvey gibt, ist originale Schöpfung, der als liturgisches Bauprogramm die Vor- 
stellung der himmlischen und kirchlichen Hierarchie des Dionysius zu Grunde liegt. 
Die Inschrifttafel, die heute an der Außenseite des Westwerkes (Abb. 1C) am Mittel- 
risalit noch zu lesen ist, bedeutet aber mehr als nur eine fromme Weihinschrift; sie 
gibt meines Erachtens geradezu die Lösung der Frage nach dem liturgischen Sinn 
dieser Westwerke: 

„Civitatem istam tu circumda Domine et angeli tui custodiant muros ejus“. 

Den Engeln als Schützer der Kirche und der Gemeinschaft eine Stätte der Ver- 
ehrung zu bereiten, ist der liturgische Sinn dieses Westbaues. 

In Centula und Corvey war also für den Pfarrgottesdienst eine Empore in den Mit- 
telraum des Westwerkes eingebaut und die Engelskapellen in einem zweiten Emporen- 
geschoß untergebracht. Diese zwei Obergeschosse konnten auf eines verringert werden, 
wenn man den Altar für den Pfarrgottesdienst ebenerdig aufstellte. In diesem Falle ge- 
nügte ein Emporengeschoß für die Engelschöre. Man hat wohl zu dieser Lösung gegriffen, 
da die über die schmalen Wendeltreppen zu erreichende Pfarrkirche als ungenügende Lö- 
sung empfunden wurde und sich im Gebrauch Schwierigkeiten ergaben. Gerade bei den 
nächsten, sich eng an das Westwerk von Corvey anschließenden Bauten hat man auf die 
Empore des zentralen Mittelraumes und damit auch auf die Zweigeschossigkeit der Em- 
porenanlage verzichtet. 

Fast gleichzeitig mit Corvey, aber mit sehr viel längerer Bauzeit (873—943) ist 
dann die Peterskirche zu Werden als Pfarrkirche, die der Klosterkirche vorgelegt wurde, 
entstanden (Abb. 2A—D). Sie ist gleichzeitig das Vorbild für die dem ıı. Jahrhundert 
angehörenden Westbauten von St. Pantaleon (Abb. 3) und Münstereifel (Abb. 4) und 
damit für unsere Betrachtung ein Bau von außerordentlicher Wichtigkeit, über dessen 


162 


Das Westwerk: Symbol und Baugestaltung germanischen Christentums 


a 


BUN US HB 


C,WESTANSICHT D,LANGSSCHNITT 


B,EMPORENGESCHOSS A, ERDGESCHOSS 


2. BENEDIKTINERKIRCHE WERDEN A.D.R. 873-943 
(NACH EFFMANN) 012345678910 45M 


ursprüngliche Gestalt wir durch Effmanns sorgfältige Untersuchung sehr gut unterrichtet 
sind. Es kommt hinzu, daß wir hier, wenn auch aus einer Quelle des 16. Jahrhunderts, 
von Altären für die neun Engelschöre hören, welche sich ‚in verschiedenen, ehemaligen 
Kapellen über den unteren Gewölben der Peterskirche‘“ befinden, deren Altäre im 
16. Jahrhundert teils noch vorhanden, teils zerfallen waren °°), 

Dieser Peterskirche des 9./10. Jahrhunderts mußte, wie Effimann annimmt, eine 
ursprünglich zweitürmige Westfront der Salvatorkirche weichen, die durch ein Funda- 
ment ihrer Türme belegt ist. Darnach rekonstruiert Effmann den Westteil der Sal- 


30) Effmann, W., Werden a.a.O. S. 369/370. 
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vatorkirche zwar mit Türmen, aber ohne Emporen 3!). Nun scheint mir aber der west- 
liche an die Travee des Mittelschiffs anschließende breite Durchgang, der durch die Gra- 
bungen gesichert ist, doch auf eine Empore zwischen den Türmen schließen zu lassen, 
denn die Türme, die ja Treppen enthalten haben müssen, erhalten erst ihren Sinn 
durch die Annahme einer Emporenanlage. Außerdem deuten das breite, nach den 
Türmen geöffnete Westjoch der Salvatorkirche und der wahrscheinlich vorgezogene 
Mittelteil der Westfront fast zwingend auf eine solche Anlage hin, deren ursprüngliche 
Gestalt jedoch nicht mehr festzustellen ist. 

Vor diese erste setzte man dann die zweite Westanlage, die Effmann in allen Teilen 
nach sorgfältigster Bauuntersuchung klar herausgearbeitet hat. Nur in einem Punkte 
kann ich der Effmannschen Konstruktion nicht zustimmen. Ich glaube nicht an eine 
so hermetische Abschließung der Peterskirche gegen die Salvatorkirche, weil eine solche 
dem Sinn der Anlage widerspricht. Vielleicht ist es richtig, daß das Zentralwestwerk 
nie durch einen großen Triumphbogen mit der Salvatorkirche verbunden war. Aber 
die Durchbrechung durch Arkadenbogen in der Höhe der oberen Kapellen erscheint 
mir hier ebenso sicher wie in Corvey. Ich möchte also die Rekonstruktion Effmanns 
dahin ändern, daß bis zur Zone der oberen Kapellen die Peterskirche durch eine hohe 
schrankenartige Mauer von der Salvatorkirche getrennt war und sich der obere Teil 
der Peterskirche mit einer größeren Bogenöffnung oder einer Arkadenstellung nach der 
Salvatorkirche zu öffnete. Mit dieser zweckentsprechenden Annahme sind dann die 
breiten Fundamente der östlichen Wand der Peterskirche hinreichend geklärt und zugleich 
einer Weisung der regula St. Benedicti, Cap. 19, Rechnung getragen: „In Gegenwart der 
Engel will ich Dir lobsingen!“ 

Das Werdener Westwerk unterscheidet sich von jenem des Klosters Corvey dadurch, 
daß es im Mittelraum keine Empore aufweist, sondern die drei seitlichen Emporen den 
hohlen Mittelraum im Norden, Westen und Süden umgeben und sich durch Arkaden 
nach ihm öffnen (Abb. 2A, B u. D). 

Die Altäre der neun Engelschöre lassen sich wenigstens für die Nord- und Südempore 
leicht einordnen, wenn man annimmt, daß je eine vor den genischten Ostwänden und je 
zwei vor der Nordwand bzw. Südwand der Emporen standen. Die weiterhin noch 
unterzubringenden drei Altäre konnten dann der Westempore zugeteilt gewesen sein, 
und zwar möchte ich den Michaelsaltar wie in Corvey in der vorgezogenen Westnische 
annehmen. Da die Westempore durch die Umbauten grundlegend verändert ist, läßt 
sich über die Aufstellung der Altäre an dieser Stelle nichts Näheres ermitteln. 

Obwohl wir also über die Einzelheiten der Altaraufstellung im Werdener Westwerk 
nicht unterrichtet sind, läßt sich doch mit aller Klarheit feststellen, daß sowohl in Corvey 
wie in Werden das System des Dionysius Areopagita für die himmlische Hierarchie ihr 
ganz eindeutiges und klares Abbild in der künstlerischen Baugestaltung dieser West- 
werke gefunden hat. 

Die Vorbilder von Corvey und Werden waren dann maßgebend für die wichtigsten 


®1) Effmann, W., Werden a.a.O. Fig. 125. 
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zentralen Westwerke des ıı. Jahrhundert, nämlich für St. Pantaleon in Köln °?) 
(Abb. 3 A—D) und für die Kirche des Klosters Münstereifel (Abb. 4A—D). Beide 
Bauten sind nicht unversehrt auf uns gekommen, die Hand des Renovators hat manche 
wesentlichen Züge verwischt, und zwar sind bei beiden Bauten die Westemporenanlagen 
des Zentralraumes entstellt und teilweise ganz neu gebaut (St. Pantaleon) oder stark 
überarbeitet (Münstereifel). Gemeinsam ist beiden der Zentralraum mit Emporen 
im Norden, Westen und Süden, und dessen Öffnung gegen das Langhaus durch einen 
mächtigen, die ganze verfügbare Breite einnehmenden Bogen. Die Nord- und Süd- 
Emporen beider Bauten zeigen in ihren östlichen Abschlußwänden Altäre in flachen 
Nischen, die dem Salvator und der hl. Maria geweiht waren. Die Westemporen müssen 


®>) St. Pantaleon war wahrscheinlich mit Corveyer Mönchen besetzt. Vergl. Paul Clemen, Die Kunstdenkmäler 
der Stadt Köln II, 2, S. 52. 
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dann den oder die Engelaltäre enthalten haben, doch sind sichere Nachrichten darüber 
nicht vorhanden. Es ist nun möglich, daß auf den Seitenemporen neben dem Salvator- 
bzw. Marienaltar noch weitere Altäre für die Engelschöre vorhanden waren. Es läßt 
sich aber auch denken, daß man an diesen Bauten des ıı. Jahrhunderts zu St. Pantaleon 
und Münstereifel schon den Übergang zu sehen hat zur Konzentration des Engelkultes 
auf einer Westempore, die den Altar des Erzengels Michael enthielt, der, pars pro toto, 
als Führer der himmlischen Heerscharen und als Vertreter der gesamten himmlischen 
Chöre galt. 

Diese zentralen Westwerke fanden in der Mitte des 12. Jahrhunderts nochmals im 
Westbau der Benediktinerkirche zu Maursmünster (Abb. s AD) einen späten Nach- 
klang. Er enthält eine dreischiffige Emporenanlage, von deren Mittelteil ein abgeschlos- 
sener nach Westen zu gelegener Kapellenraum zugänglich ist, der wohl den Erzengelaltar 
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enthielt. Nach Osten öffnet sich der Mittelraum durch eine sechsteilige Arkadenstellung 
nach dem Mittelschiff der Kirche (Abb. 5B). Ob die Seitenräume, die keine Altar- 
nischen aufweisen, in Beziehung zum Kult der Engel zu setzen sind, läßt sich nicht er- 
weisen, ist aber wahrscheinlich. Die Emporen sind flach abgedeckt, der Mittelturm 
enthielt darüber zwei weitere, wohl für Glocken bestimmte Geschosse. Der Bau zeigt 
die Eleganz und den Reichtum des entwickelten romanischen Stiles und mutet schon 
durch den kleineren Maßstab wie ein Epigone der ernsten, karolingisch-ottonischen 
Bauten an. Es mag sein, daß die dreiteilige Emporenanlage hier nur noch als Reminiszenz 
an die großen Westbauten der karolingisch-ottonischen Zeit sich erhalten hat — oder 
auch, daß Einflüsse anderer Art sich hier als wirksam erweisen. 

Daß man aber zur baulichen Gestaltung des Engelkultes und der neun englischen 
Chöre durchaus nicht zur Form des zentralen Westwerkes zu gelangen brauchte, sondern 
auch andere architektonische Lösungen unter den gleichen programmatischen Voraus- 
setzungen möglich sind, beweist der Westbau des Marienmünsters auf der Reichenau 
(Abb. 6A--D). Er zeigt, daß man auch außerhalb des westfälisch-rheinischen Kultur- 
kreises eine ganz selbständige, aber ebenso treffliche Lösung fand für die Gestaltung 
einer Westanlage im Sinne des dionysischen Triadensystems, die dazu den Vorzug der 
monumentalsten Einfachheit und — im Hinblick auf den Nutzzweck der Pfarr- und 
Klosterkirche — der einleuchtenden Zweckmäßigkeit besitzt. 

Der Westbau des Reichenauer Münsters von 1048 hatte einen Vorgänger aus dem 
letzten Jahrzehnt des 10. Jahrhunderts, von dem man weiß — und die neuesten Gra- 
bungen haben dies bestätigt —, daß er aus einem Mittelturme etwa von der Breite des 
Mittelschiffes mit einer hochgelegenen Kapelle zu Ehren des hl. Othmar und des Erz- 
engels Michael und zwei seitlichen Treppentürmen bestand. Vom Aufbau ist nichts 
bekannt, da er durch den heute bestehenden Westbau schon nach wenigen Jahrzehnten 
ersetzt wurde. 

Der Erbauer der neuen Westanlage ist Abt Berno, der aus dem Reformkloster 
Prüm in der Eifel stammte, und von dem man weiß, daß er längere Jahre im Kloster 
St. Benoit sur Loire (Fleury) weilte 3). Da ihn enge Freundschaft mit dem Erzbischof 
Pilgrim von Köln verband, hatte er also einerseits Beziehungen zum westlichen Burgund, 
andererseits zum rheinisch-westfälischen Kulturkreise seiner Zeit. Er ist als großer 
Liturgiker bekannt, und es darf deshalb angenommen werden, daß sein Wille für die 
Gestaltung der unter seiner Regierung gebauten Westanlage maßgebend war. Ich 
nehme an, daß er aus Frankreich die auf der Reichenau heute noch in Resten erhaltene 
Form des gewölbten, offenen Dachstuhles, aus dem Rheinlande die Triadentheorie 
der Engelschöre und ihre bauliche Gestaltung gekannt hat und nach der Reichenau 
übernahm. Es bleibt aber noch genügend eigenes Baumeisterverdienst für die Reiche- 
nauer Lösung, um ihre Unabhängigkeit und Selbständigkeit klar zu erkennen. 

Der Reichenauer Westbau besteht aus einem Querschiff (Abb. 6 A u. B), das durch 
zwei Trennungsbögen in eine ausgeschiedene quadratische Westvierung, einen Nord- 
und einen Südflügel zerfällt, die ebenfalls ungefähr als Quadrate gebildet sind. Die 


®®) Beyerle, K., Die Kultur der Abtei Reichenau I, S. ıı2, 26/27. 
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Vierung des Westbaues ist durch eine große, die ganze verfügbare Höhe und Breite 
des Baues einnehmende Apsis abgeschlossen, die nach außen durch einen mächtigen 
Turm ummantelt ist. Hinter der Apsis im Erdgeschoß liegt ein kleiner kreuzgewölbter 
Raum (Abb. 6A), der den Zugang zu den in den Zwickeln zwischen Apsisrund und 
Turmaußenwänden untergebrachten Wendeltreppen vermittelt. Darüber folgt im 
Obergeschoß eine Empore von den gleichen Grundrißabmessungen, die sich in einem 
breiten Rundbogenfenster nach außen öffnet und durch eine bis zum Fußboden 
reichende, ebenfalls rundbogig geschlossene, breite Öffnung mit der Westapsis in Ver- 
bindung steht. Nun weiß man durch die Chronik des Hermanus contractus, daß bei 
der Einweihung der Kirche Kaiser Heinrich III. zugegen war. Es ist also so gut wie 
sicher, daß wir es hier, ähnlich wie in Corvey, mit einer Laube für den Sitz des Kaisers 
zu tun haben, also einer Nachahmung der Aachener Anlage. Über dem Apsisscheitel 
folgt ein Raum °"), der durch vier Kirchenfenster erleuchtet ist und mit den zugehörigen 
Treppenanlagen die ganze verfügbare Grundfläche des Turmes einnimmt. Seine Ost- 
wand stand durch eine dreiteilige Arkadenöffnung mit dem Mittelschiffraum, und 
zwar mit dessen offenem, gewölbten Dachstuhl, der schon im ı2. Jahrhundert einer 
flachen Balkendecke weichen mußte, in Verbindung (Abb. 6B,D). Es scheint mir 
unzweifelhaft, daß dieser Raum als Michaelskapelle diente, wie ja auch der frühere 
Westbau des 10. Jahrhunderts eine solche enthielt. 

Die rechts und links an den Mittelturm anstoßenden Vorhallen (Abb. 6A u. D) 
über den Eingangstüren zur Klosterkirche waren früher zweistöckig und ihre Ober- 
geschosse wurden in den Zeiten des Verfalls als Abtsstube und als Bücherei verwendet. 
Diese profane Bestimmung kann aber unmöglich die ursprünglich diesen Obergeschoß- 
räumen zugedachte sein, denn sie öffnen sich mit fünfachsigen Arkadenbogen über 
Säulen nach den Flügeln des Westquerschiffes (Abb. 6 D), stehen also mit dem Kirchen- 
raume in unmittelbarer Verbindung, eine Anordnung, die für einen Profanraum ganz 
undenkbar ist. Man betrat diese Räume über die Wendeltreppen des Turmes. Der 
ganzen Art und Anlage nach können diese Räume also nur sakraler Art gewesen sein, 
nämlich Engelschöre. Damit ist aber auf eine sehr viel zweckentsprechendere Weise, 
als dies bei den zentralen Westwerken des rheinisch-westfälischen Kreises geschah, 
ein Symbol der himmlischen Hierarchie im Sinne des Dionysius Areopagita gegeben: 
Die Kaiserempore, überhöht von der Kapelle des himmlischen Heerführers und auf 
beiden Seiten begleitet von den Kapellen für die übrigen himmlischen Chöre, die ganze, 
Diesseitiges und Jenseitiges umfassende Totalität des mittelalterlichen Weltbildes hat 
auf der Reichenau ihre bodenständige, symbolhafte, künstlerische und bauliche Ge- 
staltung gefunden. 

Mit dem Einsetzen der Cluny-Hirsauischen Reform findet dann eine Reduktion 
der Westanlagen statt, die jener des Ostteiles der Kirche entspricht und die in offen- 
sichtlich bewußter Abkehr von dem Reichtum und der Mannigfaltigkeit der früheren 
Lösungen eine klare Ein- und Unterordnung auch der westlichen Teile einer großen 


°) Die Kultur der Abtei Reichenau II. ©. Gruber, Die Kirchenbauten der Reichenau, und Zeitschrift für christliche 
Kunst 1920, ©. Gruber, Der Westbau der Benediktinerkirche Reichenau. 
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Benediktinerkirche unter das clunyazensische Programm darstellt. Es mag sein, daß 
die liturgischen Bestrebungen Clunys 5), die ganz besonders einer gesteigerten Ver- 
ehrung der Eucharistie galten, den größten Wert auf den Ostteil der Kirche und seine 
Ausgestaltung legten und damit dem Westen eine geringere Aufmerksamkeit zuwendeten. 
Man hielt aber doch an der grundsätzlichen liturgischen Bedeutung des Westbaues fest, 
indem man den Michaelsaltar beibehielt. Es kommt hinzu, daß der Westteil der Kirche 
als Laienpfarrkirche entfiel, denn er wurde als Raum für die Laienbrüder, die fratres 
illiterati oder conversi benötigt. 

Die Norm für die Ausbildung des Westteils der Klosterkirche wurde nun ent- 
sprechend dem Vorbilde von Cluny II. die zweitürmige Westfront mit der Eingangs- 
halle und der darüber liegenden Kapelle des Erzengels mit geosteter Altarstelle (vgl. 
Abb. 7 Westbau der Stiftskirche zu Lautenbach i. E.). 

Diese Lösung der Westanlage hat landschaftsweise die verschiedenartigste Aus- 
bildung erfahren, wobei Ein- und Zweiturmfronten, Fronten ohne Türme nur mit 
zweigeschossigen Vorhallen, in deren Obergeschoß die Erzengelkapelle lag, Fronten 
mit Querbauten usw. in ganz bestimmten, landschaftlich abgegrenzten Gebieten 
wechseln. Es ist nicht Zweck dieser Untersuchung, die verschiedenen Formen der 
hochgelegenen Westkapellen im einzelnen zu untersuchen, so reizvoll ein solches Unter- 
nehmen an sich wäre. Der Kult des Erzengels findet sich seit der frühchristlichen Zeit 


#5) Heimbucher, M., Die Orden und Kongregationen der katholischen Kirche Paderborn 1896, S. 120. 
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bis zum Ausgang des Mittelalters und darüber hinaus in ungezählten Beispielen, unab- 
hängig von der Triadeneinteilung des Dionysius Areopagita. Er stellt für die Unter- 
suchung des liturgischen Sinnes der dreiemporigen Westanlagen keinen selbständigen 
Wert dar, da er hier untergeordnet ist dem Schema der in Dreiergruppen gegliederten 
neun Engelschöre. Auf einen Versuch zu dieser Sinndeutung allein aber kommt es 
hier an. Ich bin mir bewußt, daß diese Arbeit eine empfindliche Lücke aufweist, die 
ich aus eigenem Wissen nicht auszufüllen vermag und die dem Liturgiehistoriker, viel- 
leicht dem Musikwissenschaftler vorbehalten werden muß. Wir wissen nichts über die 
liturgische Handhabung dieses Engelkultes. So viele Nachrichten es gibt über Kapellen 
und Heiligtümer des Erzengels Michael, so selten sind die Nachrichten über den Kult 
der neun Engelschöre. Wir sahen, daß diese Nachricht für Werden, wenn auch aus 
spätmittelalterlicher Zeit vorhanden ist. Im Dome zu Münster werden in spätmittel- 
alterlicher Zeit die Umgänge in den neun Traveen des Chores (zwei Vorjoche und 
\/, Zehneckschluß, also 4+ 5 9) als „Engelschöre“ bezeichnet und dort standen 
die Figuren von neun lichtertragenden Engeln, die der Wiedertäufersturm vernichtete®®). 
Ähnlich wie in Aachen und Werden hat man wohl in Münster nach Aufgabe der ur- 
sprünglichen Westanlagen mit ihren Engelaltären den Kult vom Westen auf den Osten 
der Kirche übertragen. In der Benediktinerkirche St. Michael zu Hildesheim, deren 
Hauptchor als Stätte des Michaelaltars im Westen liegt, zeigen die vier Querschiff- 
emporen je zwei Altarstellen für acht Engelschöre, während der neunte der Haupt- 
altar des hl. Michael ist ?”). Es ist also sicher, daß man in den genannten Kirchen für 
jeden der neun Chöre eine eigene Altarstelle eingerichtet hat. Möglich ist ferner, daß 
man in den reduzierten Anlagen, wie in St. Pantaleon und. Münstereifel, auch in der 
Frauenstiftskirche zu Essen und auf der Reichenau für jede der dionysischen Triaden 
sich mit einem Altar begnügte, daß also nicht unbedingt für jeden der neun Chöre ein 
eigener Altar vorhanden gewesen sein muß. Als ebenso sicher nehme ich an, daß diese 
hochgelegenen Altarstellen im ganzen liturgischen Organismus nicht tot lagen, sondern 
irgendwie mit lebendigem Leben erfüllt waren. Liest man die bei Effmann angeführten 
Stellen der Gottesdienstordnung in Centula, so erhält man ein wirkungsvolles Bild vom 
Ablauf des Gottesdienstes, der nicht wie heute stationär, sondern durch Prozessionen 
überaus bewegt und abwechslungsreich war. Ostendorf hat in seinem Aufsatz über 
„die Entstehung der Gotik“ ®®) den Ursprung der Triforien auf Verbindungsgänge unter 
den nach dem Mittelschiff zu geöffneten Seitenschiffdächern zu den Engelschören im 
Westen zurückgeführt. Ich halte es auch für erwiesen, daß der chorus angelicus, also 
der oder die Knabenchöre auf den Emporen der chori ss. angelorum standen und im 
chorischen Gefüge des Meßgesanges ihre besondere Aufgabe hatten. 

Alle diese Tatsachen beweisen aber, welch große Bedeutung man bis zum Ende 
des ıı. Jahrhunderts dem Kult der chori ss. angelorum im liturgischen Aufbau des 
Gottesdienstes zumaß, und wie stark diese kultischen Kräfte sich in der Gestaltung 


°%) Geisberg, M., Unser Dom, Münster 1934, S. 19. 
7) Ostendorf, F., a.a. ©. S. 60/61. 
®°) Zeitschrift für Bauwesen, Jahrg. LXIII, s. 218 ff. 
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des Kirchenbaues der germanischen Länder auswirkten. Die zentralen, dreiemporigen 
Westwerke, von denen diese Untersuchung ausging, stellen eine Lösung des liturgischen 
Bauprogramms dar, die genau dem Bilde der himmlischen Chöre, wie sie nach dem 
System des Dionysius Areopagita zu Dreiergruppen geordnet sind, entspricht. Die 
bauliche Gestaltung ist das Verdienst germanischer Baumeister und 
entspricht den Grundgesetzen deutscher Baugestaltung und deutscher 
heroischer Auffassung vom Kampf des Menschen im Dienste des 
Rechten und Gottgewollten gegen die Mächte der Finsternis. Mag die 
Anregung zu diesen Baugestaltungen, wie sie vom Werke des Dionysius 
Areopagita ausging, auch von außen her nach dem westfälischen Kern- 
lande gebracht worden sein, die gestaltete Form ist so deutsch, daß 
der Import hinter der volkhaften Leistung verschwindet. 

Mögen die im liturgischen Bauprogramm der frühmittelalterlichen Kunst wirklich 
bewegenden und gestaltenden Kräfte zeitgebunden und längst in Vergessenheit geraten 
sein, noch in unsere Tage hinein ragen jene Bauten, die wir besprachen und für die wir 
einen lebendigen Sinn suchten und fanden als Symbole eines wahrhaft germanischen 
Christentums, als Zeugen germanischer Gestaltungs- und Glaubenskraft. 
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Abb. 1. Komburg, Stiftskirche. Antependium 


ZUM KOMBURGER KRONLEUCHTER UND ANTEPENDIUM 
VON 
ADOLF HERRMANN 


MIT 29 ABBILDUNGEN 


Seit Sulpice Boisseree das romanische Antependium der Komburger Stiftskirche 
in die kunstgeschichtliche Literatur eingeführt hat, fand dieses zusammen mit dem 
zweiten Komburger Meisterwerk romanischer Goldschmiedekunst, dem Kronleuchter 
des Abtes Hertwig, eine zunehmende Beachtung, welche allerdings ein Jahrhundert 
lang im wesentlichen nicht über eine wiederholte ausführliche Beschreibung hinaus- 
kam. Dabei wandte sich die ältere kunstgeschichtliche Betrachtungsweise zwangs- 
läufig mehr und mehr dem Kronleuchter zu, dem nicht nur ein literarisches Vorbild 
zugrunde lag, sondern der auch gemessen an der Summe dessen, was an ihm zu be- 
obachten und zu schildern war, dem in seinen Ausmaßen bescheideneren Antependium 
überlegen war. Man übersah im allgemeinen das umgekehrte Rangverhältnis hin- 
sichtlich der reinen künstlerischen Qualität. Dem Leuchter kommt wohl insofern 
eine hohe Bedeutung zu, als derartige Lichterkronen aus romanischer Zeit nur in 
drei Exemplaren auf uns gekommen sind und unter ihnen der Komburger Leuchter 
am vollständigsten erhalten ist, aber als Kunstwerk ragt er nicht über durchschnitt- 
liche Leistungen seines Jahrhunderts hinaus, während das Metallfrontale gerade als 
solches einen hervorragenden Platz in der Geschichte der romanischen Plastik verdient. 
Leuchter und Vorsatztafel gelten als Stiftungen des Abtes Hertwig (etwa 1103—-39). 
Die Aufteilung der Fläche des Antependiums (Abb. r) erfolgt gemäß einer sehr 
alten Tradition, die bis in spätantike Zeit zurückreicht. Auf römischen Sarkophagen 
beginnt im vierten Jahrhundert die Ablösung der ganzseitigen Reliefszenen durch eine 
Reliefarchitektur, die zu beiden Seiten eines mittleren Medaillonbildes des Verstorbenen 
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Abb. 2. Komburg, Stiftskirche. Antependium: Christus 


die Sarkophagwand in eine doppelgeschossige, von Figuren erfüllte Säulenstellung oder 
Arkadenreihe gliedert. Die Zerlegung der Einheit des Reliefraumes hat eine re- 
präsentative Gliederung und schließlich eine abstufende Rangordnung der Größen- 
verhältnisse der bisher in sich gleichwertigen figürlichen Darstellungen zur Folge nach 
dem Maßstabe ihrer Bedeutung. Diese der Kunst des Mittelalters als spätantikes Erbe 
innewohnende Rangordnung bestimmt auch die Komposition der Komburger Tafel. 
Die flankierende Unterordnung der zwölf Apostel unter die doppelt so große und da- 
her überlebensgroß in Erscheinung tretende Person Christi in der Mandorla (Abb. 2) 
erfährt darüber hinaus eine eigentümliche Aktualisierung durch die Differenzierung der 
Körperhaltung der Figuren. In der Mitte das altertümlich geheiligte, regungslose, 
überzeitliche Wesen Christi: eine Fülle an Frontalität. Ohne Blick, ohne Angabe der 
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Augensterne, die Schädelwölbung übertrieben, ruht das maskenhaft strenge Haupt in 
der prachtvollen Fassung des Nimbus. In welchem Gegensatz dazu die Apostel: ein 
weit geöffnetes Stehen mit leicht gebeugten Knien, das äußere Bein vorwärtsdrängend, 
das innere zur Seite gesetzt. Ihr prägnantes, kontrapostähnliches !) Auftreten bewirkt 
zusammen mit der Blickrichtung der Köpfe ein Streben nach der Mitte. Diese Hin- 
wendung, dieses Eintreten und Zeugen für die Majestas Domini, verhalten und zu- 
gleich gesteigert durch die Starrheit der Geometrie der Felder, erfüllt die Gesamtheit 
des Antependiums mit einer hohen geistigen Spannung und einem tiefen Ernst, der 
auch seinen sprachlichen Ausdruck gefunden hat in dem Hinweis der Inschrift auf die 
Verbundenheit der Jünger mit Christus am Tage des Jüngsten Gerichts. 


HI SUA SPE VITAE LIQUERUNT OMNIA SEQUE 
SECTANTES CHRISTI FACTIS PRAECEPTA MAGISTRI 

PRO QUO MACTATI VIVUNT SINE FINE BEATI 

QUI RESERANT DIGNIS CELUM CLAUDUNTQUE MALIGNIS 
ET CUM DISTRICTO RESIDEBUNT IUDICE CHRISTO 

CUM MUNDUM DIGNE REDIENS EXAMINAT IGNE 


Gemessen an der vollendeten Art der künstlerischen Übersetzung natürlicher, durch 
die Arbeit des Treibens hervorgerufener Metallspannungen, welche das Antependium 
auszeichnet, fehlt dem Leuchter (Abb. 3) zu seiner Größe und dem imponierenden 
Charakter der ihm zugrunde liegenden Idee das Walten einer ähnlichen inneren Not- 
wendigkeit. Der Eindruck größerer Labilität wird heute immerhin verstärkt durch das 
vielfache Mißgeschick, das ihn im Verlauf der Jahrhunderte getroffen hat. Sicher ging 
die Arbeitsteilung sowohl im Technischen wie in der Ausführung der Figuren nicht 
nur viel weiter, sondern waren auch schwächere Kräfte als dort mit am Werke. Die 
Freude an einer Häufung der Metalltechniken, an der vielfachen Zusammensetzung 
der Turmarchitekturen, am Reichtum einer zahlenmäßig überhaupt nicht mehr zu 
übersehenden Figurenwelt und nicht zuletzt an einem mit Drolerien durchsetzten vege- 
tabilischen Ornament scheint zunächst mit der abstrakten Klarheit der Komposition 
des Antependiums, der Knappheit seines plastischen Stils und der geometrischen Exakt- 
heit seiner Zellenschmelzmuster keine Berührungspunkte aufzuweisen. 

Die Inschrift auf dem Ring des Leuchters deutet ihn als Bild der heiligen Kirche, 
die Gemeinschaft der Heiligen in der Stadt Gottes. „Jener Johannes, der Liebling 
Christi, der Herold des Heils, sah die aus dem gestirnten Äther heruntergleitende Stadt, 
welche die Patriarchen, die Propheten, endlich die Macht des apostolischen Lichtes 
durch Dogma und Leben gegründet hat ?).“ 


SEMPER UT AD CELOS NISUS EXTENDAT ANHELOS 
HAC OPE VIRTUTUM PROSPEXIT ITER SIBI TUTUM 
VIRIBUS HAS SCANDENS TOTIS HERTWIGUS AD ARCES 


!) Nur kontrapostähnlich, weil Stand- und Spielbein noch gleichmäßig belastet sind. 
2) Aus der Weihinschrift des Aachener Kronleuchters. 
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ISTUD PRECLARO QUI FECIT OPUS NICOLAO 

QUO PATRE MAGNORUM SIBI PRAEMIA DANTE LABORUM 
GAUDEAT IN CELIS SERVI MERCEDE FIDELIS 

ARTE METALLORUM VISUS DUM PASCITUR HORUM 
QUERERE QUIS CURET QUID OPUS SIBI TALE FIGURET 
TURRIBUS ET MURIS FUNDATAE NON RUITURIS 
MYSTICE ECCLESIE STRUCTURAM CIRCULUS ISTE 
ARGENTO FERRO CONFECTUS ET ERE SUB AURO 
MONSTRAT APOSTOLICUM TURRIS BIS SENA SENATUM 
PER TOTIDEM METAS SUA PANDIT IMAGO PROPHETAS 
QUI PACIS VERE FUNDAMINA PRIMA DEDERE 

URBE SALUTARI PLEBIS DIGNA COEDIFICARI 

ORDINE FRATERNO COLLUCET ET IGNI SUPERNO 
SIGNAT OPUS FIDEI NITOR AUREUS ILLITUS ERI 
INNUIT ARGENTUM VERBI CUMULARE TALENTUM 
DURITIES FERRI COMMENDAT VIM PATIENDI 

IGNIS AD ARDOREM SERVARE VIDETUR AMOREM 
CARDINE SUPREME TENDENTIS IN ALTA CATENE 

SPES DESIGNATUR QUA VIRTUS QUAEQUE LEVATUR 
ET FRATRUM PETIT HOC QUICUMQUE THEATRUM 

SE FABRICE TALI MERITURUS CONFABRICARI 


Vier Haupttragstangen gehen von einer kupfervergoldeten Kugel aus (Abb. 3). 
Unter dieser schwebt über der Stadt die Leuchte des Lammes, das Brustbild Christi 
mit der Umschrift EGO SUM LUX MUNDI, als braune Firniszeichnung aus- 
gespart aus der Vergoldung einer Kupferplatte. Jede der vier Haupttragstangen strahlt 
drei weitere aus, welche die doppelreifige eiserne Armatur des Leuchterkranzes tragen. 
Ihre Angriffspunkte werden nach außen verborgen von den Medaillons der Propheten 
(Abb. 4. 5. 6) in den zwölf Mauergründen. Warum in ihrer Reihe vier (statt höchstens 
zwei) Könige vorkommen, ist nicht zu erklären. 

In der optischen Verbindung dreier Quadrate verteilen sich viermal drei ver- 
schiedene Turmtypen auf die Peripherie des Leuchters. Tore und Stockwerke inner- 
halb des gleichen Typus kehren stets in gleicher Weise wieder. Nur die prachtvollen 
durchbrochenen Bodenplatten der ‚Laternen‘ wechseln zwölfmal. Auch innerhalb der 
Gesamtheit der Leuchterornamentik treten niemals völlig übereinstimmende Wieder- 
holungen auf°). 


Die zwölf Türme stellvertreten den Senat der Apostel. Unter den Toren und an 
den Fenstern stehen die, welche geschrieben sind in dem lebendigen Buche des Lammes: 
„Ein Volk, das würdig ist, der heilbringenden Stadt mit eingebaut zu werden, leuchtet 
zusammen in brüderlicher Ordnung und höchstem Feuerglanze.“ 


®) Dagegen wiederholen sich am Antependium die Ornamente regelmäßig und ausnahmsweise auch ein und dieselbe 
Figur bei den beiden Jakobus. 
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Komburg, Stiftskirche Kronleuchter 


Abb. 4. König David? Abb. 5, 6. Propheten 


Abb. 8. Erzbischof 


Abb. 7. Nonne 


Abb. ıo. Erzbischof 


Abb. 9. Krieger 
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Die visionäre Beschreibung des himmlischen Jerusalems in der Offenbarung Jo- 
hannis, welche die schimmernde Stadt gleichsetzt mit einer geschmückten Braut, spricht 
von ihrer Vereinigung mit Christus, ihrem himmlischen Bräutigam, doch enthalten 
weder die Weihinschrift noch die bildlichen Darstellungen des Leuchters des Abtes 
Hertwig einen Hinweis auf diese mystische Hochzeit des Lammes. Ikonographisch 
verwandte Darstellungen in der Monumentalmalerei (Schwarzrheindorf, Prüfening) und 
in der Buchillustration (Hortus deliciarum) knüpfen an das Triumphlied jener Chöre 
von Auserwählten an, die zum hochzeitlichen Abendmahl des Lammes berufen sind 
(Offenb. Joh. 19). Ihr Halleluja umtönt die thronende Kirche, die zugleich ganz im 
Sinne des Honorius Augustodunensis die hl. Jungfrau darstellt #9). Eine nur geringe 
Bildverschiebung innerhalb der gleichen apokalyptischen Vorstellungswelt rückt mit- 
hin Maria als Himmelskönigin und mater ecclesia in den Mittelpunkt der Huldigung. 

Der Barbarossaleuchter in Aachen (Abb. 27) und jener des Bischofs Hezilo in Hildes- 
heim machen, wie aus ihren Inschriften hervorgeht, diese Bildverschiebung wenigstens 
teilweise mit, und am weitesten geht hierin der Heziloleuchter, was um so bemerkens- 
werter ist, als der Hildesheimer Dom nicht wie das Münster in Aachen der Maria ge- 
weiht ist. Er nimmt überdies als einziger der uns erhaltenen romanischen Kronleuchter 
Bezug auf die mittelalterlich theologische Vorstellung, die das Verhältnis zwischen 
Christus und seiner durch Maria personifizierten Kirche als Ehe auffaßt. 

In Hildesheim und Aachen ist die Verherrlichung der himmlischen Hierarchie eine 
sehr umfassende. Wie die erhaltenen Namen besagen, standen einst in den Toren in 
Hildesheim die Vertreter des Alten und des Neuen Bundes d.h. Propheten und Apostel, 
zusammen mit den zwölf Tugenden. Die Inschrift in Aachen nennt als Begründer 
der himmlischen Stadt die Patriarchen, die Propheten und die Kraft des apostolischen 
Lichts. Obwohl die Figuren in den Toren der Türme ebenfalls nicht mehr vorhanden 
sind, vermitteln wenigstens noch heute die gravierten Platten der acht Seligpreisungen 
(Abb. 29) und acht Bilder aus der Heilsgeschichte von der Verkündigung bis zum Jüngsten 
Gericht an den Unterseiten der sechzehn Türme einen starken Eindruck von dem ehe- 
maligen Reichtum und der Pracht des figuralen Schmucks. Hierin steht der Kom- 
burger Leuchter zurück, er erreicht auch nicht die Klarheit in der Anordnung der 
Figuren wie der ältere Leuchter des Bischofs Hezilo, bei welchem an den vier Toren 
der Türme abwechslungsweise je drei Namen des einen Standes (Propheten) einen 
solchen des anderen (Tugenden) in ihre Mitte nehmen. 

Die Komburger Torhüter und -hüterinnen treten mit und ohne Beizeichen (Palme, 
Blattzweig, Stab, Kreuz, Buch, Büchse, Waffe) auf. Kostümlich klar erkennbar sind ein 
König, zwei Erzbischöfe (noch ohne Mitren) (Abb. 8. 10), Krieger (Abb. 9) und unter den 
hl. Frauen Nonnen (Abb. 7). Die Männer tragen in der Regel die Chlamys (Abb. 11. 
12. 13. 14). Ein Heiliger fällt auf, welcher auf seinen Armen ein Lamm trägt. Es ist 
Abel, der erste Mensch, der um seines Glaubens willen getötet wurde (Abb. 20). Die 
vorkommenden acht Frauen stehen in den inneren Toren der Türme, vier Krieger 
bewachen die äußeren Tore der Türme c, die beiden Erzbischöfe gehören den Türmen 


4) Vgl. P. Clemen, Die romanische Monumentalmalerei in den Rheinlanden 1916, Seite 352 ff. 
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aan). Die Größe der Bildwerke wechselt mit der Höhe der Portale der Turmtypen. 
Darüber hinaus wird kein Versuch unternommen, die Vielzahl der Heiligen in eine 
bestimmte Ordnung zu bringen. Aus den Fenstern der Obergeschosse der Türme a 
undc blicken Engel, gepanzerte Bewaffnete (Abb.ı5) und schlichte Heilige nur mit 
einem Buch oder Schwert in der Hand. 

Es ist nicht gut denkbar, daß ein so wenig in sich gefestigter Figurenkreis vom 
Meister des Antependiums geschaffen wurde, dem selbst Auswahl und Wechsel 
der von ihm dort verwandten Zellenschmelzmuster noch dazu dienen, die Apostel- 
felder der Mandorla unterzuordnen. Man kann nicht einwenden, die Rundform des 
Leuchters lasse nicht ein Gleiches zu wie die frontal zu sehende Vorsatztafel eines 
Altares, denn der Kronleuchter bleibt auch ohne ersichtlichen Grund hinter der Lösung 
zurück, die dieselbe Aufgabe einige Jahrzehnte früher in Hildesheim gefunden hat. 
Allerdings wird der eigentümliche kompositionelle Wert des Antependiums auch von 
keinem Metallfrontale, Tragaltar oder Reliquiar des zwölften Jahrhunderts erreicht. 

Die Propheten (Abb. 4. 5. 6) des Leuchters bilden mit ihrem vereinzelten Wirken 
im Kleinen und in der Stille wohl den stärksten Gegensatz zu den Aposteln des Ante- 
pendiummeisters. Ihrer in sich stilistisch geschlossenen Gruppe gehören einige weitere 
Figuren wie der Krieger (Abb. 9) an. Seine unentschiedene Haltung und träumerische 
Stimmung entspringen jener inneren Labilität, die das geistige Band, welches alle 
Heiligen umschließen könnte, nicht zu straffen vermochte, um ein so vielgestaltiges 
Werk zu höchster künstlerischer Einheit zusammenzuschließen. Die den heiligen Frauen 
gemeinsamen Schrägfalten des Gewandes (Abb. 16. 17) sind linear gesehen und bleiben 
in der Fläche gebunden. Wo immer der Meister des Antependiums Gewänder dehnt 
und spannt (Abb. ı8. 19), vollzieht sich dieser sehr plastisch empfundene Vorgang 
unter der Einwirkung kontrapostähnlich bewegter Körper und zeichnet sich durch 
eine eigentümliche Elastizität aus. Hierin kommt den Aposteln nur die Figur des Abel 
(Abb. 20) verhältnismäßig nahe. Bei den beiden Erzbischöfen (Abb. 8. ı0) treten uns 
eine Passivität und Parallelitätt von Körperhaltung und Gewandführung entgegen, die 
niemals zu der federnden Umrißparabel der Apostel führen können, sondern ihren 
folgerichtigen Ausdruck in gleichgerichteten, d. h. vertikalen Umrißlinien finden. 

Für die unterschiedliche Arbeitsweise der Meister beider Komburger Werke ist 
auch folgendes bezeichnend. Die Augen der Apostel (Abb. 21. 23) sind in der Haupt- 
sache einheitlich geformt: plastische Lidränder begrenzen den Augapfel, die Pupille 
ist punktförmig eingetieft, lediglich die Einritzung des Irisrandes ist mitunter unter- 
blieben (Abb. 22). Die abweichende Wiedergabe der Augen Christi geschah sicherlich 
absichtlich (Abb. 26). Am Leuchter wechselt die Bildung der Augen, und zwar nicht 
nur mit den stilistischen Unterschieden innerhalb der Figuren. Die Andeutung der 
Iris unterbleibt stets. Die Plastizität des Augapfels ändert sich wesentlich. Lidränder 
werden nicht regelmäßig angegeben. Die Pupille ist teils ähnlich wie am Antependium 
von vorn eingedrückt, dort aber, wo die plastischen Lidränder fehlen, häufig mit einer 


°) Der Einfachheit halber ist hier für die drei Turmtypen die Bezeichnung a, b, c des amtlichen Inventars beibe- 
halten. Sie kommen dort auch abgebildet; vgl. Die Kunst- und Altertumsdenkmale in Württemberg, Jagstkreis, Seite 619. 
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Vier namenlose Heilige 
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spitzen Nadel von rückwärts vorgetrie- 
ben (Abb. 12. 20). Die variable Größe 
und Weite des Blickes, das freundliche 
Dreinschauen der Propheten, das dünne, 
kurzsichtige Vorsichhinsinnieren einer 
Gruppe von Engeln und Heiligen, zu 
welchen auch der Abel gehört, und die 
ebenfalls anzutreffende visionäre Heftig- 
keit eines Gesichtes (Abb. 14) können 
unmöglich zu einer gleichen, straff aus- 
gerichteten Geschlossenheit des Auf- 
tretens führen wie am Antependium. 

Die Treibarbeit ging am Leuchter 
ohne sichtbaren Energieaufwand vor 
sich. Die Reliefhöhe schwankt beträcht- 
lich, erreicht in keinem Falle die hy- 
pertrophe vollrunde Geschlossenheit der 
Schädelovale wie am Antependium und 
nie das auf Konsolen körperhaft aktive 
Hintreten der Apostel vor einen raum- 
losen Grund. An Stelle der dortigen 
Abb. ı5. Komburg, Pfarrkirche, Kronleuchter: Tugend? peinlich sauberen Isolierung räumliche 

Verbundenheit mit der als Architektur 
charakterisierten Umgebung. Von dieser räumlichen Verbundenheit, deren illusio- 
nistische Wirkung die verschiedenen Grade der Abflachung der Körperlichkeit der 
Figuren und das Dunkel der offenen Tore fördern, wird man nicht ohne wesentliche 
Einschränkung sprechen dürfen. Sie war von ihren Urhebern sicher nicht gewollt: 
einige der Heiligen stehen zwar „richtig‘ auf der Schwelle ihrer Tore, ein großer Teil 
jedoch berührt diese nur mit den Fußspitzen, und eine ebenfalls nicht geringe Anzahl 
steht auf hügelartigen Konsolen, die wohl der beste Beweis dafür sind, wie wenig es in 
Wirklichkeit den Künstlern um räumliche Logik zu tun war. 

Lüthgen ®), der sich bisher als einziger eingehender mit dem stilistischen Unter- 
schied zwischen Leuchter und Antependium befaßt hat, kommt zu dem Ergebnis, daß 
die Fülle der ottonischen Traditionen, welche in so später Zeit noch einmal am Kron- 
leuchter aufflackern, in dem fortgeschritteneren Werk des Antependiums im Sinne 
einer romanischeren Formgesetzlichkeit nahezu überwunden sei. Er sieht in der Früh- 
stufe des romanischen Stils eine zunehmende Entsinnlichung und Abstraktion der ot- 
tonischen Formen, eine Umwandlung der optischen Fläche in eine plastische, linien- 
umgrenzte und liniendurchfurchte und hebt innerhalb dieser Entwicklung mit Recht 
den zeitlichen oder stilgeschichtlichen Abstand der Komburger Werke hervor. 


°) E. Lüthgen, Romanische Plastik in Deutschland 1923, Seite 51 ff, 
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Das Fluidum einer nach rückwärts und vorwärts sowie seitlich unbegrenzten Räum- 
lichkeit, welches die Leuchterheiligen umgibt, ihre nicht ausgerichtete Haltung, der 
Reiz des Kostümlichen und die scheinbare Tiefenwirkung der in Wirklichkeit sehr 
flachen Gewandschichten, alle diese Eigentümlichkeiten einer älteren Sehweise sind im 
Antependium aufgegeben zugunsten einer räumlich unverbundenen Statuenreihe, deren 
Körper in bisher unbekannter Weise von innen heraus gewachsen sind. 

Die Beziehung der Apostel auf den Reliefgrund findet ihre Begründung in der 
Arbeit des Treibens, und die Großartigkeit des Eindrucks beruht gerade auf der Stei- 
gerung der künstlerischen Wirkung durch diesen technischen Vorgang, in erster Linie 
aber spricht sie für die Herkunft der Apostel aus einer höheren künstlerischen Einheit, 
nämlich jener der „Architektur“ des Antependiums: die Bildwerke sind nicht mehr 
schmückende Zutat, sondern Substanz von der Substanz des Antependiums, 

Schon bei den Aposteln in S. Apollinare Nuovo in Ravenna war der spätantike, 
die Figur umgebende Raum zu einem trapezförmig zugeschnittenen, aber noch farbigen 
Stück Landschaft zu Füßen der Dargestellten zusammengeschrumpft, Auch die Hügel, 
auf welchen noch viele Figuren des Kronleuchters und auch ein Apostel des Ante- 
pendiums stehen, sind nichts anderes als letzte Überreste größerer landschaftlicher Zu- 
sammenhänge. In der byzantinischen Kunst erfahren schließlich diese Untergründe 
eine möbelartige Umwandlung, die sich bald nicht mehr unterscheidet von den Thron- 
schemeln der gleichen Kunst. Erst das zwölfte Jahrhundert architektonisiert diese Ge- 
bilde zu wirklichen Konsolen, welche die architektonische Bedingtheit der plastischen 
Bildwerke, die an Stelle der spätantiken räumlichen Verbundenheit mit dem Hinter- 
grund getreten ist, auszudrücken haben. 

Die Leuchterheiligen sind mit der bereits gemachten Einschränkung noch „räum- 
lich““ gesehen, die Apostel bereits bauplastisch. Diese sind stärker von einer Grund- 
fläche her bestimmt und mit ihr stofflich verwachsen als jene, aber sie quellen trotzdem 
ungleich entschiedener hervor, Ihr aktiv-passives oder mediales Verhalten, welches 
sowohl die rückwärtige Bindung wie deren gleichzeitige Überwindung anstrebt, belebı 
auch die Spannung zwischen repräsentativer Frontalität und Hinwendung ins Profil, 
Eine dramatische Gegensätzlichkeit ist das Wesentliche und Neue, nur von einer Zu- 
oder Abnahme der Frontalität zu sprechen wäre ebensowenig berechtigt wie von der 
Andrückung der Figuren an die Grundfläche ohne Hervorhebung ihrer gewachsenen 
Ausdehnungskraft, gibt es doch zahlreiche Heilige (Abb. 10) am Leuchter, die in formaler 
Hinsicht frontaler gesehen und tektonischer gebaut sind als die Apostel des Antepen- 
diums, welchen aber innerlich mehr zu einem frontal ausgerichteten und tektonisch be- 
stimmten Wesen fehlt als diesen. 

Die Masseneinheit der Fläche ?) unterscheidet zweifellos das Antependium vom 
Kronleuchter, bezieht man jedoch den Begriff der Masseneinheit nur auf das einzelne 
Bildwerk, so müssen wir ähnlich wie wir bisher zwischen Frontalität und Frontalität, 
Tektonik und Tektonik, d.h. jeweils zwischen einer aktiven und einer passiven Aus- 


?) Vgl. Lüthgen, a.a. O, 
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Komburg, Stiftskirche, Kronleuchter 
Abb. 16 Zwei heilige Frauen er Abb. 17 


drucksform unterscheiden konnten, auch hier mit der Möglichkeit eines gegensätzlichen 
Verhaltens rechnen. Die Vereinheitlichung der Oberfläche, der Verzicht auf Bewegung 
und Gebärde, geht am Leuchter sehr oft weiter als am Antependium. Verstehen wir 
jedoch unter Einheit der Masse Verselbständigung einer von innen heraus gewach- 
senen plastischen Erscheinung, so erweisen sich die Bildwerke des Antependiums fort- 
geschrittener und kommen ihrerseits etwa der Tumbafigur des Friedrich von Wettin 
näher als die hierin altertümlicheren Erzbischöfe des Kronleuchters. 


Für die letzte Würdigung des Antependiums ist das Auftauchen anderer „otto- 
nischer‘‘ Elemente entscheidend, die am Komburger Leuchter bereits überwunden 
schienen und deren Einwirkung nur in dem stilgeschichtlichen Intervall zwischen Kom- 
burger Kronleuchter und Magdeburger Tumba denkbar ist. Diese archaisierenden Züge 
mischen sich mit solchen, die gleichsam eine spätere Stilstufe des zwölften Jahrhunderts 
vorwegnehmen. Die Apostel erreichen in der schon genannten aufsteigenden Parabel 
ihres Umrisses, ihrem kontrapostähnlichen Stehen, der Raffung der Gewänder durch 
ihre glockenförmig ausgespannten Körper bereits die Stilstufe der Chorschranken von 
St. Michael in Hildesheim. Es fehlt ihnen bezeichnenderweise noch die schwere Fülle 
sowohl der Hildesheimer Apostel als auch des Friedrich von Wettin. Dagegen erlaubt 
ihre zierlichere Plastizität für einen kurzen Augenblick wieder die ottonische jähe Wen- 
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Abb. 18. 


Antependium: Johannes 


Abb. 19. Antependium: Andreas 


Abb. 20. Kronleuchter: Abel 
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Abb. 21. Antependium: Petrus Komburg, Stiftskirche Abb. 22. Antependium: Paulus 


Abb. 23. Antependium: Bartholomäus 
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Abb. 24. Stuttgart, Staatsbibliothek. Komburger Epistolar: Jesaias 


dung der Köpfe, das Vorstoßen der Kniee, eine gewisse Heftigkeit der Bewegung und 
Gebärde, welche in ihrer Gesamtheit die eben erreichte Masseneinheit fast schon wieder 
zu sprengen drohen: ein Zustand, der seinesgleichen im zwölften Jahrhundert sucht. 

Dieser teilweise Archaismus darf wohl auch als Erklärung herangezogen werden 
für die auffallende Verwandtschaft des Christuskopfes des Antependiums (Abb. 26) mit 
jenem des Gerokreuzes (Abb. 25) im Kölner Dom, dessen zeitliche Bestimmung noch 
immer stark umstritten ist. Die Frage, ob der Meister des Gerokreuzes im zwölften, 
elften oder zehnten Jahrhundert lebte, kann in diesem Zusammenhang nicht entschieden 
werden. Gewisse ottonische Elemente in der Körperbildung dieses Kruzifixus sind 
von Hamann richtig erkannt und hervorgehoben worden, andrerseits gibt die so un- 
gewöhnlich monumental vereinfachte und gebändigte Dehn- und Schwellkraft der 
Muskulatur, die Ähnlichkeit der Gesichtszüge mit entsprechenden Darstellungen in 
Miniaturen des zwölften Jahrhunderts ®) und vor allem mit jenen des Komburger 
Christus zu denken. | 

Die Proportionen des Gesichtsovals, die Bildung der Nase, des Mundes, des Kinnes 
und des Unterkinnbartes zeigen so weitgehende Übereinstimmung, als zwischen Werken, 
von welchen keines die Kopie des andern ist, überhaupt möglich ist. Die so charakte- 
ristische von den Schläfen ausgehende Straffung des Untergesichtes, die dadurch her- 


®) Vgl. den Christuskopf einer Kreuzigung aus einem Paderborner Evangelienbuch in Trier; abgebildet bei H. 
Swarzenski, Vorgotische Miniaturen 1927, Seite 73. 
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Abb. 25. Köln, Dom. Gerokreuz (Teilaufnahme), 


vorgerufene Abwärtsbewegung der Mundwinkel und der von den Nasenflügeln aus- 
gehenden Schrägfalten, sind nahezu identisch. 

Das, was am Antependium fremdartig anmutet und jedenfalls aus dem zwölften 
Jahrhundert heraus allein nicht erklärt werden kann, tritt noch klarer in Erscheinung, 
wenn wir das ungefähr gleichzeitig auf der Komburg entstandene Epistolar in der Stutt- 
garter Staatsbibliothek zum Vergleich heranziehen ?). Etwas von dem leidenschaft- 
lichen Ernst des Metallkünstlers bestimmt auch die Miniaturen dieser Handschrift, aber 
eine pedantische Härte preßt die Figuren in den engen Rahmen einer steifen Feierlich- 
keit. Kein Wachsen der Körper und keine dramatische Gegensätzlichkeit innerhalb 
der Haltung. Gerade der Jesaias (Abb. 24) des Epistolars, der sich so eng an den Chri- 
stus des Antependiums anschließt, zeigt weder die bewußte Zurückhaltung des letzteren 
noch den Expansionsdrang der Apostel. 

Wir haben bisher nur die stilistischen Unterschiede zwischen Leuchter, Vorsatz- 
tafel und Epistolar gesehen, sobald wir aber nach ihrer künstlerischen Herkunft und 
verwandten Werken innerhalb des zwölften Jahrhunderts fragen, ergibt sich, daß alle 
drei sich gegenseitig näher stehen als irgendeinem anderen Werk !%). Das Gemeinsame 


°) Vgl. K. Löffler, Schwäbische Buchmalerei in romanischer Zeit 1927. 
10) Eine Ausnahme machen die schon erwähnte weitgehende Übereinstimmung des Christuskopfes des Antepen- 
diums mit jenem des Kölner Gerokreuzes und die etwas weitläufigere Verwandtschaft des Prophetenkopfes Abb. 6 mit 
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Abb. 26. Komburg, Stiftskirche. Antependium: Christuskopf 


ist nicht leicht zu fassen; denn Einzelheiten, vor allem auch solche der technischen 
Ausführung lassen sich in gleicher oder ähnlicher Form bei vielen Bildwerken des 
zwölften Jahrhunderts nachweisen. Zellenschmelz, Filigran, Edelsteine und Nielloschrift 
finden nur am Antependium, Braunfirnisschrift und -ornamentik nur am Leuchter Ver- 
wendung, die Gewandtracht der Apostel bleibt auf das Antependium beschränkt. Die 
von rückwärts eingravierten Faltenlinien vieler Turmheiligen kommen bei den Aposteln 
nicht vor, jedoch entspricht ihnen die Haar- und Bartzeichnung von Christus und 
Paulus. Der Matthäusengel links oberhalb der Mandorla (Abb. 2) könnte ebensogut 
aus einem Turmfenster des Leuchters (Abb. 8) herausschauen. Liegt es nahe, einen 
zeitlichen Abstand zwischen der Entstehung des einen und des anderen Werkes anzu- 
nehmen, so kann dieser schon deshalb kein sehr großer gewesen sein. 

Man fühlt sich in dem Eindruck, daß sie einer gemeinsamen Werkstatt entstammen, 
noch bestärkt, wenn man mit Rücksicht auf die vielgenannte rheinische Herkunft der 
Stücke den Blick auf rheinische Goldschmiedearbeiten des zwölften Jahrhunderts 
richtet. Rheinisch ist in dieser Zeit fast gleichbedeutend mit kölnisch. Abgesehen 
davon, daß die uns erhaltenen kölnischen Reliquienschreine und Tragaltäre der zweiten 
Hälfte des zwölften Jahrhunderts angehören, ist dort die Welt der Figuren und der Or- 


zwei Apostelköpfen des Retabels aus St. Kastor in Koblenz im Clunymuseum. Diese Übereinstimmungen können zu- 
fälliger Natur und lediglich zeitbedingt sein und genügen nicht zur Erklärung der Herkunft des Komburger Stils. 
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Abb. 27. Aachen, Münster. Barbarossaleuchter 


namentik bestimmt und getragen von einer formalen Eleganz (vgl. auch Abb. 29) und 
einer reichen festlichen Stimmung. Die blühende Pracht ihrer blumenbunten Schmelz- 
einlagen, ihre Goldbuchstaben auf Email, ihre feinen Stanzblechornamente sind den bei- 
den süddeutschen Werken fremd. Der Barbarossaleuchter in Aachen (Abb. 27. 28) gleicht 
eher einem Diadem als einer wehrhaften Burg. Sein Gestänge wirkt wie ein strahlendes 
Energienbündel, und das pulsierende Ringen einer peripheren geschwellten Kraft mit 
dieser sprühenden Radianz versetzt die Kurvaturen der Reifenabschnitte in rhythmische 
Schwingung. Dieser Kunst gegenüber erscheinen die Komburger Leistungen mager, 
hart, nüchtern und streng. Sicher auch deshalb, weil sie älter sind, aber wohl nicht 
deshalb allein, teilen sie doch diese Eigenschaften mit dem Komburger Epistolar, welches 
sich in seinen Miniaturen zu dem etwa gleichzeitigen Stuttgarter Passionale aus Zwie- 
falten ähnlich verhält wie die Komburger Goldschmiedearbeiten zu den rheinischen. 


Die Entstehung der Komburger Handschrift in Komburg erscheint nach Boeckler 
gesichert durch die darin vorkommende Auszeichnung des Komburger Patrons Niko- 
laus und die kalendarischen Beziehungen zu Würzburg ''). Boeckler weist bereits auf 
die mannigfachen Übereinstimmungen der Miniaturen mit den Figuren des Leuchters 
und des Antependiums hin und schließt daraus, daß man in den Reliefs ein Werk der- 
selben Kunstschule erkennen müsse, welcher der Codex entstammt, d.h. daß sie eben- 
falls nach Komburg zu lokalisieren sind. 


Durch den Chronisten Widmann sind wir verhältnismäßig gut über den Baueifer 
11) A. Boeckler, Das Stuttgarter Passionale 1923, Seite 59, Anm. 19. 
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Abb. 28. Aachen, Münster. Barbarossaleuchter (Teilaufnahme) 


und die Stifterfreudigkeit des Abtes Hertwig unterrichtet '?). Während seiner Amts- 
zeit erweiterte dieser die Klosteranlagen und umfing sie mit Mauern. Im Jahre ı1ır 
erbaute er am Fuße der Komburg eine steinerne Brücke über den Kocher. Als seine 
Stiftungen gelten dem Chronisten neben Kronleuchter und Antependium in der Groß- 
komburger Stiftskirche ein heute nicht mehr vorhandener vergoldeter Altarvorsatz der 
benachbarten Kleinkomburg, den Widmann selbst noch gesehen hat. Ferner ein gol- 
denes Altarkreuz mit Edelsteinen, das im 30jährigen Krieg in die Hände der Schweden 
fiel und seither verschollen ist und das die Inschrift trug: AURI GEMMARUM SPE- 
CIALE DECUS VARIARUM /SUMAT MAIESTAS QUOD PIA COLLEGIT 
AEGESTAS / SUDOR ET HERDWICI PLACEAT DIVAE GENETRICI / HOC 
SERVET ET AEDIS NICOLAUS TUTOR PLEBIS /AUFERAT UT SI QUIS 
STUDIHS ILLECTUS INIQUIS / POENA MARESCAT QUE SINE FINE QUIES- 
CAT 

Über die Herkunft der Hertwigschen Stiftungen berichtet der genannte Komburger 
Chronist nichts. Dennoch wird man sich fragen, können das „AEGESTAS ET SUDOR 
HERDWICI COLLEGIT“ auf der Rückseite des verschollenen Altarkreuzes und das 
„HERTWIGUS FECIT OPUS NICOLAO“ der Leuchterinschrift in ihrer Bedeutung 


12) Widmans Chronica, bearb. von Chr. Kolb i. Württ. Geschichtsquellen, Stuttg. 1904, S. 171 ff. — Die Kunst- 
und Altertumsdenkmale in Württemberg, Jagstkreis S. 588. 
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nicht der bekannten Signatur „BERNWARDUS PRESUL FECIT HOC“ auf einem 
silbernen Kruzifix aus der Werkstatt des Bischofs Bernward von Hildesheim entsprechen, 
ist es nicht möglich, daß Kronleuchter und Antependium im Auftrag Hertwigs, unter 
seiner persönlichen Einwirkung und Aufsicht, in seiner Werkstatt auf der Komburg 
hergestellt worden sind? Dafür spricht jedenfalls die gemeinsame Eigenart von Epi- 


Abb. 29. Aachen, Münster. Barbarossaleuchter: Seligpreisung 


stolar, Antependium und Leuchter und nicht zuletzt der Umstand, daß im zwölften 
Jahrhundert tatsächlich eine große metallverarbeitende Werkstatt auf der Komburg be- 
stand, was uns zwar die Chronisten verschweigen, was aber indirekt aus einer Nach- 
richt hervorgeht, daß ı160 der Komburger Mönch Aaron Orgeln für den Dom zu 
Konstanz und das Münster in Petershausen lieferte 1?). 

Abt Hertwig ist urkundlich 1I03— 1138 (13. August) nachweisbar. Da als sein 
Todestag der 22. Mai bezeugt ist, kann er frühestens im Jahre 1139 gestorben sein. 
Von seinem Nachfolger Abt Adalbert wissen wir, daß er 1149 im Amt war !Y). Auf 
Grund der nahen Beziehungen des Matthäusengels des Antependiums zu Engeln des 


13) Die Kunst- und Altertumsdenkmale in Württemberg, Jagstkreis S. 588. 
14) A. Mettler, Der Turm der Michaelskirche in Hall, Württ. Vierteljahrshefte 1929, Seite 60. 
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Zum Komburger Kronleuchter und Antependium 


Leuchters wird man annehmen dürfen, daß trotz der stilistischen Unterschiede bei- 
der Werke der Abstand ihrer Entstehungszeiten nicht allzu groß war. Wir haben 
andererseits gesehen, daß das Antependium Werken aus der Mitte und der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts nähersteht als der Leuchter und müssen hinzufügen, daß die 
kontrapostähnlichen Standmotive der Apostel kaum früher als im fünften Jahrzehnt 
des zwölften Jahrhunderts auftreten. Das älteste gut datierte Beispiel hierfür bildet das 
Neutorrelief in Trier vom Jahre 1147). Wir kämen also mit der Entstehung beider 
Komburger Werke in die letzten Jahre Hertwigs: in die Zeit um 1140. Auffallender- 
weise wird am Antependium der Name Hertwigs nicht genannt, da aber die stilistische 
Untersuchung gezeigt hat, daß es sehr wohl noch zu Lebzeiten Hertwigs begonnen 
worden sein kann, besteht kein Anlaß, die Überlieferung, die ihn als Stifter nennt, an- 
zuzweifeln und seine Entstehung, wie es zum Teil bisher geschehen ist 1°), in der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts anzunehmen. 


Photographien: Abb. ı, 2, 3, 18, 19 Württ. Bildstelle Stuttgart; Abb. 25, 27, 28, 29 Kunstgeschichtliches 
Seminar Marburg. 


15) H. Beencken, Romanische Skulptur in Deutschland, 1924, Abb. S. 203. 
16) J. Braun, Meisterwerke der deutschen Goldschmiedekunst der vorgotischen Zeit. München 1922, I. Teil, 


195 


DAS VESPERBILD AUS DER KLOSTERKIRCHE ZU LEUBUS 


VON 
HUBERTUS LOSSOW 


MIT 14 ABBILDUNGEN 


> 


„Es gibt in der bildenden Kunst Europas Dinge, die die Deutschen 
und nur sie erfunden, Formen, die entweder unsere Grenzen über- 
haupt nicht überschritten oder erst von uns aus Europa erobert haben. 
Dazu gehören z. B. wesentliche Typen des Andachtsbildes im 14. Jahr- 
hundert: Die Christus-Johannes-Gruppe, die es nirgends als bei uns 
gibt, und die plastische Pietä-Gruppe der einsamen Gottesmutter 
mit dem toten Sohn auf dem Schoß, die wir erst dem Abendland 
geschenkt haben.“ W, Pinder, 

Kunst der deutschen Kaiserzeit, S. 33 


Aus dem tiefsten Grunde deutscher Frömmigkeit, aus dem Geistesgut der frühen 
deutschen Mystik ist der Gedanke, der der Pietä zugrunde liegt, hervorgegangen '). 
Gestalt gewinnt er aber erstmalig nicht in der bildenden Kunst, sondern — wie Pinder 
nachgewiesen hat ?) — in der Dichtung ?). Dort finden wir ihn bereits im 12. Jahr- 
hundert in solche Worte gefaßt: 


„Givit mir doch den doden lib 

wan ich sin mudir bin unde ein vil armez wib 
dat ich mich gisade minis ruen 

unde min leit dicke ernuen.“ 


Das hier gezeichnete Bild wird dann — erstmalig für uns greifbar — in dem Vesper- 
bild aus Scheuerfeld, das sich jetzt auf der Feste Coburg befindet, in plastische 
Formen umgesetzt ). Der in diesem frühesten erhaltenen Stück statuierte Typus — 
Passarge nennt ihn den „treppenförmigen Diagonaltypus‘ — wirkt bis ans Ende des 
14. Jahrhunderts nach, und seine Entwicklung läßt sich in einer Reihe von verhältnis- 
mäßig gut erhaltenen Stücken verfolgen. 

Die Coburger Pieta ist etwa um 1320 anzusetzen und geht mutmaßlich auf einen 
Urtypus, den man in Östfranken würde suchen müssen, zurück. In ihrer unmittelbaren 


!) Siehe hierzu Passarge: Das deutsche Vesperbild im Mittelalter. Köln 1924, p. 12ff. Neuerdings hat auch Dagobert 
Frey darauf hingewiesen: Der Realitätscharakter des Kunstwerkes. Wölfflin-Festschrift. Dresden 1935 p. 40ff. 

*) Wilhelm Pinder: „Marienklage“. Genius 1919 S. 200; und ‚‚Die dichterische Wurzel der Pietä‘“. Rep. f. Kunst- 
wiss. XLII 1920. 

®) Der Herausgeber verfehlt aber nicht gleichzeitig auf die jüngsten Ergebnisse von Hans Swarzenski über die 
Anfänge des Vesperbildes hinzuweisen. 

*) Abbildung siehe bei Pinder: Deutsche Plastik des 14. Jahrh. Taf. 54. 
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Das Vesperbild aus der Klosterkirche zu Leubus 


Abb. 1. Leubus, Klosterkirche. WVesperbild (nach der Restaurierung) 


Nachfolge, zeitlich nur wenig von ihr entfernt, erscheint die Pietä von Naumburg °) 
(Abb. 2). Der freie Kopf der Madonna und die Umkehrung der Faltenbündel, die von 
den Knien der Madonna herunterfallen und für alle Stücke dieses Typus charakteri- 
stisch sind, können nurmehr als unwesentliche Unterschiede betrachtet werden ®) In 
Coburg entsteht im Saum des Mantels, der vom Kopf der Madonna rechts herunter 
führt, in der Gegend des Gürtels ein Bug, und von dieser Stelle an verläuft der Mantel- 
saum dicht angeschmiegt, parallel den Falten des Untergewandes. In Naumburg be- 
ginnt sich bereits eine Loslösung anzukündigen, die sich deutlich ausgeprägt bei dem 
Vesperbild des Ursulinerinnen-Klosters in Erfurt zeigt’). Wesentlich aber ist dies: 


°) Paul Frankl hat sie im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen 1934 publiziert und besprochen. Die Da- 
tierung, die hier für dieses Stück gefunden wird (ca. 1316-1320), dürfte, allerdings nur um wenige Jahre, zu früh sein, 
da zwischen dem 1304 datierten Kruzifixus in St. Maria im Kapitol in Köln, der mit Recht zur Datierung mit heran- 
gezogen wird, und der dem Naumburger Stück zeitlich sicher vorhergehenden Pietä aus Scheuerfeld ein Zeitraum von 
ca. I5 Jahren wird zugegeben werden müssen. 

®) Eine große Abb. siehe bei Frankl a.a.O. p.ı. Dort auch Abbildungen der anderen verglichenen Gruppen, 

?) Abb. siehe bei Pinder: Deutsche Plastik des 14. Jahrh. Taf. 55. 
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Verfolgt man den Saum des Mantels der Maria in Naumburg, wie er von der Innen- 
seite des rechten Knies gerade herunterführt und unten dann in wenigen, einfachen 
Kurven ausschwingt, wie er besonders rechts, wo der Mantel auf der Bank aufliegt, 
offensichtlich nur wenige Krümmungen macht ein Teil der Bank ist abgeschnitten 
und nur eine dieser Kurven wird wirklich sichtbar — und vergleicht man dies dann 
mit denselben Partien des Erfurter Vesperbildes, so zeigt sich deutlich, daß hier das 
Gewand erheblich bereichert ist, daß es an Masse und an Räumlichkeit zugenommen 
hat. Aus diesen Gründen ist es wohl kaum möglich, das Erfurter Stück noch vor dem 
Naumburger anzusetzen ®).. Vielmehr rückt es durch die Massigkeit der Gewand- 
behandlung mehr der Mitte des Jahrhunderts zu ®). 

Eine weitere Steigerung findet sich dann bei dem Vesperbild in Leubus (Abb. ı). 
Die ungleich reichere Behandlung, die besonders an den Röhrenfalten, die von den Knien 
der Madonna herabfallen, festzustellen ist, auch die größere Räumlichkeit der plastischen 
Durchbildung wird wiederum den zeitlichen Abstand zeigen, der zwischen Erfurt und 
Leubus besteht. Als zeitlich letztes Stück dieser Reihe könnte man dann noch das Vesper- 
bild aus Marienstern heranziehen !") wo die Führung des Gewandsaumes zwar ein- 
facher ist als in Leu- Lücke zwischen dem 
bus, aber die Ge- | e: WW am weitesten östlich 
wandmasse als solche gefundenen Vesper- 
eben darum reicher bild im Kloster Leu- 
ist und stärker betont bus und der thürin- 
wird. Der Mantel der gischen Gruppe „Co- 
Madonna ist hier mehr burg, Erfurt, Naum- 
ausgebreitet und bei- burg“ füllt ''), kann 
spielsweise der links nur bedingt die Rede 
auf der Bank auflie- sein. Einmal könnte 
gende Teil des Man- man diese geographi- 
tels breiter aufgelegt. sche Reihe nicht mit 
Man wird das Ma- der zeitlichen Abfolge 
riensterner Stück also in Parallele setzen, 
später ansetzen müs- zum anderen besteht 
sen als das Leubuser. in Leubus eine alte 
Davon, daß dieses Überlieferung, nach 
Stück in geographi- der das Vesperbild 
scher Hinsicht die Abb. 2. Naumburg, Dom. Vesperbild aus Bamberg stam- 


°) Frankl versucht dies a.a.O. p. 6. 

°) Auch die Christus-Johannes-Gruppe aus Schülzburg (jetzt im Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin) — Pinder 
datiert sie 1320 — zeigt die gleiche Behandlung des über die Knie herunterfallenden Gewandes wie in Coburg. Auch 
hier zeigt sich die Einfachheit dieser Gewandteile gegenüber der Massigkeit derselben Partien in Erfurt und Leubus. (Abb. 
siehe bei Pinder: Deutsche Plastik des 14. Jahrh. Taf. 52.) 

10) Abb. siehe bei Walter Henschel in seinem Aufsatz: „Die Wiederherstellung des Vesperbildes von St. Marien- 
stern.‘“ Deutsche Kunst und Denkmalspflege 1935, 4. 

11) So meint Henschel a.a.O. 
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men soll!?). Diese 
Herkunft läßt sich 
zwar nicht sicher 
erweisen, aber der 
Umstand, daß das 
Leubuser Vesper- 
bild das einzige 
seines Typus ist, 
das überhaupt in 
Schlesien gefun- 
den wurde, legt die 
Vermutung nahe, 
daß es importiert 
wurde. Wenn es 
aber nicht schlesi- 
scher Provenienz 
ist, was läge dann 
näher, als seinen 
Ursprungsort dort 
zu suchen, wo auch 
die anderen monu- 
mentalen Vesper- 


vom rechten Knie der Madonna gerade nach rechts herunter. 


Das Vesperbild 


Abb. 3. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild, Kopf der Maria 


(nach der Restaurierung) 


aus der Klosterkirche zu Leubus 


bilder entstanden 
sind? — Bamberg 
als Ursprungsort 
anzunehmen liegt 
also nicht allzu 
fern. 

Wie bei allen 
anderen Stücken 
dieses Typus neigt 
sich auch bei der 
Leubuser Pietäa der 
Kopf der Maria 
dem Haupte des 
toten Christus zu. 
Die Falten des Ge- 
wandes schwingen 
aber von den Knien 
abwärts nach der 
entgegengesetzten 
Richtung aus. Wie 
in Naumburg geht 
die innerste Falte 


Wahrscheinlich wich 


sie unten auf dem Boden dann nach rechts aus '?). Dies ergibt, wenn man das 
Gesamtbild ins Auge faßt, einen S-Schwung gegenüber dem C-Schwung der Co- 
burger und Erfurter Stücke. Nicht so ausgeprägt wie in Leubus, aber doch vor- 
handen, finden wir dies bei der, allerdings viel kleineren, Pietä Roettgen in Bonn 
wieder !*), Bei der Heranziehung dieser Pietä ergeben sich auf den ersten Blick wei- 
tere Beziehungen: Auch hier finden wir die breite Schmuckborte, die den Mantel 
säumt, auch hier dieselbe charakteristische Fältelung des Kopftuches der Madonna 
(rechts!), und auch im Christuskopf (Abb. 4) sind die Ähnlichkeiten nicht zu verkennen. 
Vergleichen wir nun aber das Bonner Stück mit Erfurt und Naumburg, so werden auch 
hier Beziehungen deutlich. Auch in Erfurt findet sich jene Fältelung des Kopftuches, 
dagegen zeigt die Behandlung des Gewandes von den Knien abwärts einen grundsätz- 
lich anderen Charakter. In Bonn ist alles viel großformiger, viel einfacher und klarer. 
Die beiden Faltenbündel, die bei allen anderen Vesperbildern von den Knien der Ma- 


12) Man erzählt in Leubus, daß die Hl. Hedwig diese Pietä aus Bamberg habe kommen lassen. Diese ist zwar bereits 
1243 gestorben, aber es ist denkbar, daß man, da das Stück aus Bamberg importiert wurde, die Heilige später als Stifterin 
hinzugedichtet hat. 

1%) Wie Abb. 2 zeigt, ist der untere Teil dieser Falte eine alte Ergänzung, die offensichtlich falsch ist, denn bei allen 
Stücken — vgl. z. B. Erfurt! — schwingen die Falten parallel nach einer Richtung hin aus. Wir haben uns also diese Falte, 
wie die vom linken Knie der Madonna innen herunterfallende, nach rechts ausschwingend zu denken, 

") Abb. siehe bei Richard Hamann: „Die Bonner Pietä“. Clemen-Festschrift 1926 pP. 366. 


26* 199 


Hubertus Lossow 


donna herunterfallen, sind hier von dem sich weit aufschlagenden Mantel nach den 
Seiten zurückgedrängt und die große Schüsselfalte, die sich zwischen den Knien der 
Madonna bildet, tritt hier mehr in den Vordergrund. Es zeigt sich aber auch, daß 
gerade diese Falte mit den von ihr bedingten kleineren, unteren Falten an allen Stücken 
— das Leubuser ausgenommen — in genau der gleichen Bildung wiederkehrt. 

Alle diese kleinen Züge tragen zur historischen Einordnung der Stücke bei. Das 
Freierwerden des rechts vom Kopfe der Madonna herunterfallenden Gewandsaumes, 
die zunehmende Massigkeit der von ihren Knien herabfallenden Faltenpartien legen 
es nahe, die Reihe: Coburg, Naumburg, Erfurt, Leubus als die historische Folge anzu- 
sehen. Welche Stelle in dieser Abfolge das Bonner Stück einnimmt, muß vorläufig 
noch als fraglich angesehen werden. Wenn man nicht wie Richard Hamann '’) die 
Bonner Pietä überhaupt für die erste und ursprünglichste ansehen will, so könnte man 
ihr etwa einen Platz zwischen dem Naumburger und dem Erfurter Stück anweisen. 
Zwar wird niemand leugnen wollen, daß gerade das Bonner Vesperbild zu den qualität- 
vollsten gerechnet werden muß und daß es — wie Hamann sagt — „deutsch und 
naumburgisch“ ist, man wird aber auch nicht vergessen dürfen, daß es ein seinen 
Ausmaßen nach recht kleines Bildwerk ist und daß es gegenüber den anderen einen 
gewollt intimen Charakter trägt. So stark die Ausdruckskraft der Bonner Skulptur 
ist, so ursprünglich das künstlerische Erlebnis zu uns spricht, — für die Entstehungs- 
zeit besagt dies noch gar nichts. Es scheint vielmehr so, daß diese Gestaltung — soviel 
Geistesgut des 13. Jahrhunderts auch darin stecken mag — notwendig plastische Vor- 
stufen haben mußte. 


15) Richard Hamann: a.a. ©. p. 365ff. und Ders.: ‚Die Elisabethkirche zu Marburg und ihre künstlerische Nach- 
folge.“ Marburg 1929 II p. 341ff. 


Abb. 4. Bonn, Landesmuseum. Pietä Roettgen. Christuskopf 
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Abb. 5. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild, Christuskopf (nach der Restaurierung) 


Was nun aber die zeitliche Ansetzung des Leubuser Stückes anbelangt, so kann 
man wohl an der von Wiese !%) vorgeschlagenen Datierung auf ca. 1370 festhalten, da 
ein Vergleich mit der durch Urkunde auf 1384 datierten Pietä aus der Elisabethkirche 
in Breslau !”) ein weiteres Heraufrücken unseres Vesperbildes gegen Ende des Jahrhun- 
derts nicht zu gestatten scheint, und andererseits auch der Abstand zwischen Leubus 
und Erfurt ziemlich groß sein muß. Unser Leubuser Stück steht also als letztes am 
Ende einer langen künstlerischen Entwicklung. Alles Voraufgegangene wirkt in dieser 
Pieta nach, der nächste Einfluß aber kommt aus Erfurt. 

Die Einzigartigkeit des Kunstwerkes liegt einmal in der Ursprünglichkeit des 
persönlichen Erlebnisses eines Künstlers, dann in der einzigartigen und einmaligen Form 
der Gestaltgebung. Beides aber kann nicht voneinander getrennt werden; Gestaltung 
und Formung sind nicht Selbstzweck. Das ganze Mittelalter bildet nicht um des Bildens 
willen und formt nicht um der Form willen, sondern Form und Gestalt sind immer nur 


16) Erich Wiese: ‚„Schlesische Plastik“. Leipzig 1923 p. 78. 

17) Dieses Stück befindet sich jetzt im Kunstgewerbemuseum Breslau (Abb. siehe bei Wiese a. ANOETALSCKT) 
Die Datierung hält der Verfasser für nicht absolut sicher, da es ihm fraglich erscheint, ob es sich in der angezogenen Ur- 
kunde wirklich um dieses Stück handelt. 
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Abb. 6. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild (vor der Restaurierung) 


Mittel zum Ausdruck eines geistigen Inhaltes. — Hier liegt er in dem Thema der 
Darstellung: die Trauer der Mutter um ihren toten Sohn, ihr Schmerz und ihr Leid. 
Alles dies sind aber keine Gedanken, sondern Gefühle. Es ist die seelische Erregung, 
die Trauer des Herzens, die hier Leben gewinnt. Dies bedingt die Formung. Über 
den Ausdruck hinaus beabsichtigt der Künstler einen Eindruck. Die Gestaltung 
dieses Inhaltes erhält ihre Sinngebung erst im Betrachter, dem der Künstler Schmerz 
und Leiden der Gottesmutter und ihres Sohnes deuten will, damit er selbst in einen 
Zustand des Mit-leidens versetzt werde. 


Von hier aus gesehen, kann das Leubuser Vesperbild nur als ein Stück von hoher 
künstlerischer Qualität bezeichnet werden. Nicht nur die monumentale Haltung der 
ganzen Figur, sondern besonders auch die Durchbildung der Einzelheiten zeigen tiefes 
Erfassen des Erlebnisses und Kraft der Gestaltung. Der S-Schwung, der durch die 
ganze Figur der Madonna geht, gibt dem Herüberneigen über den Leichnam Christi 
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Abb. 7. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild (während der Restaurierung) 


einen starken Nachdruck und setzt diese Bewegung durch die ganze Skulptur fort. 
Die Faltenbündel der unteren Gewandteile tragen in ihrer reichen Massigkeit mit dazu 
bei, die Monumentalität des Ganzen zu stützen. Die Gesamtkomposition schließt 
sich, wie bereits gezeigt, an ältere Vorbilder an. Am deutlichsten scheinen die Bezie- 
hungen zum Erfurter Vesperbild zu sein. Hier, wie in Leubus, ist der Christuskörper 
fast senkrecht aufgerichtet '%). Dies trägt zu einem geschlosseneren Gesamteindruck der 
Gruppe bei. Während bei den beiden frühen Stücken in Coburg und Naumburg die 
Komposition durch den stark nach links herunterfallenden Christuskörper auf dieser Seite 
ein starkes Übergewicht hat und dadurch mehr an Breitenlagerung gewinnt, fügt sich 
der Christuskörper bei der Leubuser Pietä in die von der S-Linie der Madonna be- 
3 AR genauer Vergleich ergibt, daß die Rückenlinie des Oberkörpers Christi in Coburg die stärkste Neigung 
zeigt, sie wird schwächer beim zweitältesten Stück in Naumburg, weiter schwächer bei dem um die Mitte des Jahrhunderts 


zu datierenden Stück in Erfurt, fast senkrecht bei unserer Leubuser Pietä (ca. 1370), und schließlich ist der Christuskörper 
bei dem Bonner Stück, dessen Datierung fraglich ist, ganz aufgerichtet. 
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stimmte Gesamtkomposition, die in der 
Hauptsache Höhenerstreckung bedeutet, 
ein. Ganz anders wie in Coburg und 
auch Erfurt, wo die C-Linie der Ma- 
donnenfigur um den Oberkörper Christi 
wie um einen Mittelpunkt des Leidens 
herumkomponiert ist. Dennoch fehlt 
der aufrechten Komposition der Leu- 
buser Pietä nicht der breite Sockel, der 
in der Faltenmasse des Mantels der 
Madonna gegeben ist. 

Die Gestalt der Gottesmutter, in 
den in reichen Falten herunterfallenden 
Mantel gehüllt, ist groß und klar ge- 
sehen. Aller Ausdruck aber sammelt 
sich in ihrem Kopf: Überall zieht das 
Leid und der Schmerz tiefe Furchen 
in diesem Antlitz (Abb. 3, 1r 13). Be- 
sonders der Mund mit den ihn um- 
gebenden Faltenpartien zeigt dies, aber 
auch die Wiederholung der tiefen Falte, 


Abb. 8. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild. Detail: 
rechte Hand Christi (während der Restaurierung) 


die sich von den Nasenflügeln zum 
Mundwinkel herunterzieht in der Wange 
(Abb. 3, 12, 13), die Augenpartie, wo 
die Schräge dieser Falten nochmals auf- 
genommen wird, bestimmen Ausdruck 
und Eindruck. Dies alles aber erhält 
seinen starken Akzent erst durch die 
drei strengen Stirnfalten, die dem gan- 
zen Antlitz die kräftige Betonung geben. 
Auch im Leiden aber bleiben diese 
Züge edel. Diese Maria ist nicht ein 
unsinnig laut klagendes Weib, sondern 
eine große tragische Gestalt, die den 
tiefen inneren Schmerz durch die Kraft 
ihrer sittlichen Persönlichkeit in Gren- 
zen hält: Große, ganz verinnerlichte 
Tragik ist es, wenn der Schmerz der 
Mutter um den toten Sohn zusammen- 


3 : ä Abb. 9. Vesperbild. Detail: ältere Ergänzung an der Falte 
trifft mit dem Bewußtsein der Notwen- unter dem rechten Knie der Maria 
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abzeichnet. Tief ist 
die Bauchpartie ein- 
gefallen, und nur in 


digkeit dieses Ge- 
schehens. Darum 
aber ist auch das 


Leubuser Vesperbild der Mitte bleibt ein 
echt deutsch, denn gratiger Steg stehen 
deutsch istsich selbst (Abb. 10). Ebenso 
besiegendes Helden- zeigt die Halspartie 


das starke Heraus- 
arbeiten der Sehnen 
und Muskelzüge. 
Der Kopf (Abb. 5) 
selbst, mit den ge- 
schlossenen Augen 
und dem halboffe- 
nen Munde, ist eben- 
so wie der Kopf der 
Madonna stark pla- 


tum, jenes Helden- 
tum, das nicht nach 
außen, sondern nach 
innen wirkt. 

Der Körper 
Christi ist mit allen 
Abzeichen der vor- 
aufgegangenen To- 
desmarter versehen. 
Allenthalben bedek- 
ken plastisch gebil- stisch durchgebildet. 
dete Wundmale die Auch hier zeichnen 

Körperoberfläche, Abb. 10. Leubus, Klosterkirche. Vesperbild (Teilauf- sich die erstarrten 

auf der sich das Bun DE ER aurup) Schmerzenszüge um 
Knochengerüst stark Mund und Augen 
sowie auf der Stirn deutlich ab. Besonders eindringlich aber wirken die plastischen 
Blutstrauben an Händen, Füßen und Brust, das Bild des Leidens zu vollenden, 
das die Darstellung bezweckt. Alles dies ist aber kein .platter Realismus, son- 
dern vielmehr eine ganz unrealistische Steigerung des Schrecklichen und Jammer- 
vollen zum Zwecke des gewollten Eindrucks. Jede künstlerische Form in dieser 
Skulptur ist Gestaltgebung des seelischen, gefühlsmäßigen Inhaltes, ist Ausdruck und 
Wirkung. 

Bei allen bisherigen Untersuchungen der frühen Vesperbilder des 14. Jahrhunderts 
ist die Pieta aus Leubus wenig beachtet und als ein Stück geringerer Qualität nur bei- 
läufig erwähnt worden '?). Doch weist Wiese mit Recht darauf hin, daß bei der Be- 
urteilung dieses Stückes ?°) der wichtigste Grund für den künstlerisch schwachen Ein- 
druck, die moderne Bemalung, wohl zu wenig als die Wirkung beeinträchtigend be- 
achtet worden ist ?!) (Abb. 6)., In der Tat hat sich bei einer nunmehr vorgenommenen 
Restaurierung ”?) diese Vermutung durchaus bestätigt. Über der ursprünglichen Fassung 


19) Pinder spricht in einem Vortrage (1920) von unserem Stück, Passarge erwähnt es und bildet es ab (Das deutsche 
Vesperbild im Mittelalter. Köln 1924 p. 36f£.), desgleichen Noak (Ztschr. f. bild. Kunst, N. F. XXXII 1921). Nur Wiese 
behandelt es eingehender (Schlesische Plastik. Leipzig 1923). 

20) Noak a.a. ©. p. 91. 

21) Wiese a.a. ©. p. 68ff. 

22) Die Restaurierung wurde in der Schlesischen Provinzialrestaurierungswerkstatt im Schles. Museum d. b. K. 
Breslau durch ihren Leiter Georg Münch vorgenommen. 
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Abb. ıı. 


Kopf der Maria (während der Restaurierung) 


Innenseite des rechten Armes der Madonna 
allerdings nur sehr schwer — erkennen. 
Die dritte Fassung stammt offensichtlich 
aus der Barockzeit. Sie ist durchgängig 
charakterisiert durch lasierte Farben: Blau 
auf Silber an der Innenfläche des Man- 
tels der Maria, Rot auf Silber in ihrem 
Untergewand. Die Außenfläche des Man- 
tels war auch bei dieser Fassung vergoldet. 
Schließlich die letzte Farbschicht: ein An- 
strich des 19. Jahrhundert (Abb. 6)! 
Allenthalben fanden sich auch Ergän- 
zungenausfrüherer Zeit. Sowaren Daumen, 
Ring- und Zeigefinger an der linken Hand 
der Madonna und ein wesentlicher Teil der 
am meisten vortretenden Falte, die vom 
rechten Knie der Madonna herabfällt,ergänzt. 
Dies letztere ist wiederum dadurch bedingt, 
daß die ursprünglich breiter vortretende 
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lagen noch drei, jeweils durch einen Kreide- 
grund getrennte Farbschichten. Leider sind 
von der ursprünglichen gotischen Fassung 
nur noch ganz geringe Reste vorhanden 
gewesen. 
der Madonna fanden sich Spuren einer ur- 
sprünglichen Tönung mit blauer Leimfarbe, 
während die Außenseite Reste von Vergol- 
dung erkennen ließ. Ebenso wurde am Len- 
dentuch Christi an der Außenseite alte Ver- 
goldung und an der Innenseite blaue Leim- 
farbe sichtbar. 
untersten Schicht ein, einem Granatapfel- 
muster ähnliches, Rankenwerk in weinroter 
Färbung. Mit einer zweiten Fassung dürfte 
dann das Ornament des Gewandsaumes zu- 
sammengehen, denn es ist nicht denkbar, 
daß dieses 
allein aufgesetzt worden ist. 
früheren Saumornamentes lassen sich an der 


An der Innenfläche des Mantels 


Die Sitzbank zeigt in der 


ohne vollständige Neufassung 
Spuren eines 


Abb. 12. 


Kopf der Maria (nach Abnahme der barocken 
Überformung) 


Das Vesperbild aus der Klosterkirche zu Leubus 


Plinthe gelegentlich einer 
früheren Instandsetzung 
abgeschnitten worden ist, 
wobei diese Falte natür- 
lich in Mitleidenschaft 
gezogen wurde (Abb. 9). 
Beim Abnehmen der ver- 
schiedenen Farbschich- 
ten zeigte sich auch ganz 
deutlich, daß das Leu- 
buser Stück, wie wohl 
auch alle anderen zu die- 
sem Typus gehörigen, ur- 
sprünglich plastisch ge- 
bildete Wundmale auf 
dem ganzen Christuskör- tischen Kopfes der Ma- 
per und Blutstrauben an donna. Unter einer sehr 
Händen, Füßen undBrust bb N Mara dicken Kreideschicht IR 
aufwies. Diese sind spä- die das Gesicht vollkom- 
men bedeckte, fand sich ein ausdrucksstarker Kopf, der die künstlerische Bedeutung des 
ganzen Stückes weit erhöht (Abb. 11 —ı3). Ein Vergleich mit dem Gipsabguß, der vor 
der Abnahme der Kreideschicht gemacht wurde (Abb. 14), zeigt deutlich den großen 
Unterschied. Ein nichtssagendes, ausdrucksleeres, ja verwaschenes Gesicht mit schwam- 
migen, willenlosen Zügen, steht einem Kopf voll Ausdruck innerster Empfindung, tiefster 
Schmerzen und größtem Leid gegenüber. Augen und Mund sind völlig verändert, die 
strengen Falten der Stirn und die tiefen Furchen, die sich von den Nasenflügeln zu den 
Mundwinkeln ziehen, völlig verwischt worden. Weiter ergab sich, daß auch das Haar der 
Madonna später übergangen worden ist und dabei die feinere Form durch eine gröbere 
ersetzt wurde (Abb. 13). Mit dieser Umgestaltung des Kopfes geht auch die Über- 
formung des Halsausschnittes der Maria zusammen (Abb. ır, 12). Wieweit der barocke 
Restaurator in der eigenwilligen Veränderung der ursprünglichen Form gegangen ist 
und welche Mittel er z. T. verwendet hat, zeigt außer dem eben Gesagten der Umstand, 
daß die tiefe Schüsselfalte zwischen den Knien der sitzenden Maria durch einen mit 
Leim getränkten und vergoldeten Leinwandlappen ausgefüllt war. 

Da das Vesperbild seinen Platz in der Kirche hat und, wie es seiner ursprüng- 
lichen Bestimmung entspricht, den Gläubigen das Leiden Christi und den Schmerz 
seiner Mutter nahebringen soll, konnte von einer Instandsetzung nicht abgesehen werden. 
Dabei wurde versucht, dem ursprünglichen Eindruck des Werkes möglichst gerecht 
zu werden. Deshalb sind die Blutstrauben und Wundmale, soweit die Reste es zu- 
ließen, plastisch ergänzt worden. Für die Wiederherstellung der Bemalung mußte 


ter — vermutlich bei der 
barocken Neufassung — 
weggeschnittenund durch 
aufgemalte Blutspuren er- 
setzt worden. Besonders 
deutlich wird dies an der 
herunterhängenden rech- 
ten Hand des toten Chri- 
stus, die sehr klar die 
Umrisse der Traube er- 
kennen läßt (Abb. 8). 
Das allerwesentlichste Er- 
gebnis der Restaurierung 
ist aber die Auffindung 
des ursprünglichen, go- 


22) Besonders an den Falten war diese bis zu Icm stark! 
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die am besten erhaltene alte Farbschicht maßgebend sein. Es wurde hierbei also die 
barocke Fassung zugrundegelegt, da die Reste der gotischen Bemalung zu gering waren, 
um ein einheitliches Bild der Originalfassung zu rekonstruieren (Abb. 1, 10). Die Ergeb- 
nisse der Restaurierung, besonders die Entdeckung der weitgehenden Änderungen der 
plastischen Form durch den barocken Restaurator, haben erst gestattet, eine erneute 
und gerechtere kunstwissenschaftliche Würdigung darzubieten, als sie bisher mög- 


lich war. 


Abb. 14. Gipsabguß vor Abnahme der Kreideschicht 


Photographien: Abb. 6, 7, ı1, 12, 13, 14 Schlesisches Museum der bildenden Künste; Abb. 2, 4 Kunst- 
geschichtliches Seminar Marburg; Abb. 1, 3, 5, 10 Damerau-Breslau; Abb, 8, 9 Aufnahmen des Verfassers. 
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FILM UND KUNSTGESCHICHTE 


VON 
C. LAMB 


MIT ı6 ABBILDUNGEN 


Die bisherigen Versuche, den Film einzusetzen, um das Erlebnis von Raum oder 
Plastik zur Anschauung zu bringen, waren darauf gerichtet, das Bewegungserlebnis des 
Menschen, der einen Raum durchschreitet oder sich um eine Plastik herumbewegt, 
nachzugestalten. Darin konnte der Film seine ihm eigenen Mittel im Gegensatz zum 
Lichtbild entfalten. Die Versuche, welche im Naumburger und im Mainzer Dom 
gemacht worden sind, haben erwiesen, daß Filmaufnahmen von Plastik neue wichtige 
Ergebnisse zu bringen vermögen. Was dagegen in beiden Fällen ausfiel waren räumliche 
Bilder. Die Plastiken waren mit künstlichem Licht angeleuchtet. Das führte nicht 
immer zu sinnvollen Ergebnissen. Immerhin war es dadurch technisch möglich, die 
bewegte Kamera einzusetzen und den dramatischen Gehalt von Figuren und Reliefs 
in ungeahnter Weise zu verlebendigen. Technisch kaum durchführbar ist aber die Aus- 
leuchtung ganzer Dome. Abgesehen davon würde die künstliche Lichtquelle den Ein- 
druck des Raumbilds, das in seiner Wirkung auf die Führung des natürlichen Lichtes 
abgestimmt ist, verfälschen. Wenn man also die bewegte Kamera für die Wiedergabe 
von Innenräumen einsetzen will, muß man sich fragen, ob es nicht eine Möglichkeit 
gibt, auch bewegte Bilder zu erzielen, die mit dem natürlichen Lichte rechnen. 

Die bewegte Kamera hat wesentliche Aufgaben. Sie kann einen räumlichen 
Rhythmus zur Anschauung bringen: Sei es den strengen Rhythmus der Raumstraße 
eines Domes aus staufischer Zeit, sei es die Folge von Raumbildern mit überraschenden 
Weit- oder Aufblicken aus der Zeit Balthasar Neumanns. Was sonst nur als sub- 
jektives Erlebnis auffaßbar ist, der Rhythmus, den der Raum auf den 
Menschen überträgt, kann so zu einem objektiven Ausdruck gebracht 
werden. Die Beziehungen von Länge zu Breite und Höhe, die harmonischen oder die 
dynamischen Gesetze, welche sich daraus ableiten, können zur Darstellung gelangen; 
man wird nicht mehr zu stark den Nachdruck auf die Analyse der Formen von Bau- 
gliedern legen, sondern, unterstützt durch die pädagogischen Mittel des Films, von 
vornherein viel mehr die Grundwesenheit des Raums wissenschaftlich erfassen können. 

Die filmischen Mittel hierfür sind der Kamerawagen, Transfokator und Schwenk- 
stativ. Der Kamerawagen vermittelt gleichsam die Abstraktion der Schreitbewegung; 
der Transfokator (eine neue Linsenkonstruktion, die innerhalb einer feststehenden Ein- 
stellung eine Veränderung der Bildfeldgröße im Verhältnis 1:2 erlaubt) kann jenes 
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Erlebnis nachgestalten, welches das 
Auge leistet, wenn es von einer be- 
tonten Einzelheit aus langsam den grö- 
ßeren Zusammenhang aufnimmt, wobei 
der Betrachter selbst sich nicht bewegt. 
Umgekehrt kann man von einem totalen 
Bild zu einem Ausschnitt überführen, 
ohne dabei die Einstellung zu ändern. 
Dieses Mittel kann insbesondere ange- 
wendet werden, um den Sinn räum- 
licher Achsen und ihrer Zielpunkte zu 
veranschaulichen. Auch die Bewegung 
eines Ornaments und der Zusammen- 
hang der ornamentalen Bewegung im 
Aufriß oder Grundriß lassen sich in 
ihrer Wurzelverbundenheit zeigen. Das 
Schwenkstativ führt den Blick in die 
Runde. Ob dabei die Kamera bei 
einem Zentralraum in dessen Mitte 
stehen muß oder am Eingang, wird ent- 
schieden durch den entweder architek- 
tonischen oder malerischen Stil des 
Werkes. 

Unter den Gefahren, die sich bei 
der bewegten Kamera herausstellen, 
wäre an erster Stelle das Tempo der 
Bewegung zu nennen. Es gehören viele 
vergleichende Studien dazu, die Wech- 
selbeziehung zu erforschen zwischen 
dem Bewegungstempo, das der Betrach- 
ter eines Raumes erlebt, und dem Be- 
wegungstempo, dem das Auge auf der 
Filmleinwand folgen kann, ohne sich da- 
bei überrumpelt zu fühlen, noch sich 
zu langweilen. Der künstlerische Tat- 
bestand muß eindeutig und voll aufge- 
nommen werden können. 

Eine weitere Gefahrenquelle bieten 
die Verkürzungen der geneigten Kamera. 
Hier aus der Not eine Tugend zu 


Abb. 1-4. Beleuchtung um 6%, 6%, 7%, 716 | 
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machen führt in die Sackgasse eines le- 
diglich filmischen Effektes. 

Es gibt eine neue Möglichkeit, 
Architektur oder Plastik im Film dar- 
zustellen, ohne daß dabei die Kamera 
sich bewegt. Bei der stehenden Kamera 
versuchte man bisher Bildbewegung 
durch Staffage zu erreichen; das bedeu- 
tete meist nicht viel mehr als eine (etwa 
durch eine fahrende Trambahn) belebte 
Postkarte. Die Bewegung einer Staffage 
darf nicht vom Wesentlichen ablenken. 
Wohl kann man die Bewegung eines 
Zuges von Menschen zeigen, welche 
durch die räumliche Bewegung bedingt 
ist und so deren Sinn offenbart! Man 
kann aber auf Staffage auch ganz ver- 
zichten. 

Es ist möglich, eine dem We- 
sen derArchitekturentsprechende 
Bewegung im stehenden Bild da- 
durch zu erhalten, daß man durch 
Benutzung einer Zeitrafferein- 
richtung das wandernde Licht, 
welches in allen Formteilen im 
Großen wie im Kleinen lebt, in 
einem Teil seines Ablaufs zum 
entscheidenden Bewegungsträger 
macht. 

Kein Raum, keine Plastik ist denk- 
bar ohne bestimmtes Verhältnis zum 
Licht. Man könnte zwei polare Ver- 
haltungsweisen der räumlich plastischen 
Kunst zur Beleuchtung einander gegen- 
überstellen. Die eine geht darauf aus, 
in einem diffusen Licht die Form als 
sachliche Form zur Geltung zu bringen. 
Die andere geht darauf aus, die Form 
im Wandel von Licht und Schatten zu 
einer neuen künstlerischen Einheit über 


Abb. s—8. Beleuchtung um 722, 93°, 100, 1055 | 
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ihren eigenen Wert hinaus zu heben 
im Sinne einer malerischen Kunst. 
Dieses Verhältnis ist nicht etwa nur 
einem bestimmten Stile eigen: Es ist ein 
Pol, der immer wieder und allenthalben, 
besonders gern aber und bis zur letzten 
Konsequenz von der deutschen Kunst 
erreicht wird (Naumburger Meister, 
spätgotische Hallenchöre, Zimmermanns 
Kirche in der Wies). Die Kunstwerke 
aus diesen Epochen kann die Film- 
kamera in ihrem vollen Leben dadurch 
erfassen, daß sie durch Anwendung des 
Zeitraffers den Ablauf der Licht- und 
Schattenbewegung um jenes Maß gegen- 
über dem natürlichen Tempo verschnel- 
lert, welches dem Auge die Drehung 
des Lichts erfaßbar macht. Man kann 
durch die Einsetzung des Zeit- 
raffers beobachten, welche Be- 
deutung die Architekten oder die 
Bildhauer dem Lichte zuerkann- 
ten; wie sie die Form am Licht 
und durch das Licht wachsen 
lassen; welche Überlegungen sie 
in bezug auf den Einfall des 
Lichtes in den Raum trafen; wie 
sie darin eine bestimmte Gesetz- 
lichkeit ausbildeten; und schließ- 
lich welche” Fülle an Leben 31e 
dadurch für die Kunst gewannen. 
Zuletzt haben die Bildhauer so- 
gar den gegebenen Lichteintall 
ursächlich mit dem Motiv ihrer 
Plastik etwa in der Drehung des 
Körpers oder dem Ausdruck des 
Blickes verbunden. 

Darzustellen vermag nur der Film 
dieses intimste Leben des Raumes, das 
man seinen Atem nennen könnte. Dem 


| Abb. 9—ı2. Beleuchtung um 113°, 1200, 1215, 1240 
| £ u 
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modernen Menschen fehlt wohl oftmals 
eine so wache innere Sammlung, um 
in diesem Rhythmus mitzuschwingen. 
Anstelle dessen glauben wir einzelne 
Abschnitte eines Gesamtablaufs als Stim- 
mung gelten lassen zu dürfen, während 
aber der Film die innere Geschlossen- 
heit einer uns bislang noch verschlosse- 
nen Welt zu offenbaren in der Lage ist. 

Der Film vermag im stehen- 
den Bild eines sich nicht bewe- 
genden Objektes der Architektur 
durch den Wandel des Lichts den 
zeitlichen Gehalt des Raumes in 
polyphoner Weise zum Erklingen 
Zusbtingen, Diese Art der, Po. 
lyphonie, welche die Baukunst 
des 18. Jahrhunderts mit innerer 
Folgerichtigkeit ausgebildet hat, 
ist durch die bewegte Kamera 
allein noch nicht zum Ausdruck 
zu bringen. 

Hier wird ein entscheidender Vor- 
stoß eines echt filmischen Mittels im 
Dienste der Forschung geboten. Um- 
gekehrt vermag eine auf solche Art auf- 
geschlossene Kunst das Wesen des Fil- 
mes selbst zu bereichern. 

Da der Zeitraffer zwischen jede 
Aufnahme einen bestimmbaren _ zeit- 
lichen Abstand legt, gibt er die Mög- 
lichkeit, die Belichtungsdauer der Auf- 
nahmen wesentlich zu verlängern. So 
ist es möglich, Innenräume (bei ver- 
schiedener Helligkeit) im Film dar- 
zustellen. Selbst wenn der Zeitraffer 
keine eigentliche Lichtbewegung ver- 
anschaulichen soll, so wird er doch nicht 
zu entbehren sein beim Erfassen räum- 
licher Bilder. Man kann ihn mit dem 


| Abb. 13—16. Beleuchtung um 13°°, 14%, 1600, 172° 
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Kamerawagen, mit dem Transfokator, mit dem Schwenkstativ kombinieren, voraus- 
gesetzt daß auch bei diesen Geräten automatisch einstellbarer Bewegungsantrieb 
konstruiert wird. Man wird also sogar noch die bewegte Kamera heran- 
ziehen und räumliche Probleme bei natürlicher Beleuchtung zur Dar- 
stellung bringen. Damit ist ein Weg gewiesen, die eingangs geschilderten Mängel 
der bewegten Kamera aufzuheben. 

Der Filmstreifen vermag an die Stelle des starren Diapositivs zu treten. Die 
kunstgeschichtliche Forschung nicht nur, sondern auch alle Stellen, die den Lehrfilm 
einsetzen, können so das vielseitige Material der Kunstgeschichte sich neu er- 
schließen. 


Die zur Illustration dieses Aufsatzes beigegebenen 16 Aufnahmen (die Numerierung läuft auf jeder Seite immer 
von oben nach unten) stammen aus der Wallfahrtskirche Maria zur Wiese (gen. die Wies von Dominikus Zimmermann: 
174654) und zeigen den Lichtablauf eines Tages im September (12. Sept. 1935). Über den ganzen Umfang der 
bereits gemachten und noch weiter fortzuführenden Versuche behält sich der Verfasser vor, in einem Buche über die 
Wies einen Rechenschaftsbericht vorzulegen. 

Erlaubnis zum Reproduzieren der Photographien durch die Kirchenverwaltung der Wies. Nachdruck 
strengstens verboten. 
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KUNST IN DER ZIPS 
(ERSTER BERICHT UBER STUDIENFAHRTEN IN DEN SOMMERN 1934 UND 1935) 
VON 
OSKAR SCHURER UND ERICH WIESE 
MIT 17 ABBILDUNGEN 


Die Kolonisation des Ostens, das große Volkswerk der Deutschen, war immer 
begleitet von einem großartigen Ausgreifen deutscher Kunst in die Länder außerhalb 
der Reichsgrenzen. Die Entfremdung solcher ehemals rein deutschen Siedlungsge- 
biete ließ auch die hohe dortige Kunst unserem lebendigen Bewußtsein und zum gro- 
ßen Teil unserer Kenntnis entschwinden. Ihr Wiederauffinden heute kommt Neuent- 
deckungen gleich. Für Siebenbürgen, das sein Deutschtum bis jetzt kulturkräftig 
erhalten hat, wurde die kunstwissenschaftliche Aufnahmearbeit vorbildlich geleistet. 
In den deutschen Gebieten der ehemals ungarischen Slovakei und Polens führt sie 
der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft zur Zeit durch. Mit der Bearbeitung der 
an Schätzen deutscher Kunst überraschend reichen Zips wurden die Verfasser be- 
traut. 

Die Zips ist eine Grenzlandschaft des ehemaligen Ungarns (heute Tschechoslo- 
wakei) an den Südosthängen der Hohen Tatra, eines steilen, im Zug des Karpathen- 
bogens aufgehenden Gebirgsmassivs. Im 12. Jahrhundert wanderten die ersten Deut- 
schen, als Waldroder von ungarischen Palatinen und den Königen meist aus Schlesien 
gerufen, in das Urwaldgebiet ein. Die südlichen Teile der Zips, die Gründe, wurden 
von bayrisch-österreichischen Bergleuten besiedelt, die die reichen Erzschätze des soge- 
nannten ungarischen Erzgebirges ausbeuteten. Am Hernadfluß (Nebenfluß der Theiß) 
stoßen süddeutsche und schlesische Dialekte zusammen. Im 13. Jahrhundert erwuchsen 
auf dem Siedlungsboden schon größere Märkte, dann Städte. Der Tartareneinfall (1241 ff.) 
gefährdete das sprießende Leben. Aber nachfolgende ruhige Zeiten ermöglichten ein 
großartiges Aufblühen. Die Städte fanden den Anschluß an die großen Handelswege, die 
von Südost nach Nordwest (Polen, Schweden) führten. Die Kette der aufstrebenden 
„königlichen Freistädte‘“ Kaschau, Eperies, Bartfeld, Zeben, Leutschau band die Zips in 
den Weltverkehr. Der Bergbau in den Zipser Gründen knüpfte wirtschaftliche und kul- 
turelle Beziehungen mit Oberdeutschland (Fugger). Deutsche Bauernkultur des Umlands 
sicherte das deutsche Wachstum der Städte. Die Abtretung von 13 Zipser Städten an 
Polen (durch Sigismund, 1412) zerriß nur die rechtliche Gemeinschaft. Sie hatte sich 
durch weitreichende Privilegien zu großer Selbständigkeit entwickelt. Die kulturelle 
Verbundenheit blieb gewahrt. Gegen Ende des 15. Jahrhunderts setzen Vorstöße der 
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Abb. ı. Bartfeld, Marktplatz (Ring) mit Rathaus und St. Aegidien-Kirche 


magyarischen Magnaten gegen die Freiheiten der deutschen Gemeinden ein. Abwan- 
derung deutscher Bürger und Bauern, die sich nicht beugen wollen, und Nachwande- 
rung von slowakischen Volkselementen schlägt Breschen in die geschlossene Siedlungs- 
gemeinschaft. Aber die Reformation trifft doch noch auf die volle kulturelle Lebens- 
kraft der Deutschen. Die Städte erreichen ihre höchste wirtschaftliche Blüte. Sie spie- 
gelt sich im Reichtum einheimischer und eingeführter Kunst, in der Erneuerung der 
Kirchen, der Rathäuser, der Bürgerhäuser. 

Die Gegenreformation (Ende des 16. Jahrhunderts beginnend) schlägt zum zwei- 
tenmal tiefe Breschen in die deutsche Gemeinschaft. Habsburg und Polen setzen 
Jesuiten und Piaristen in die Städte. Wer der gewaltsamen Rekatholisierung sich nicht 
beugen will, muß abwandern. Wieder wandern slowakische (katholische) Volkselemente 
nach. Der zunehmende Druck von seiten der Magnatenwillkür, Gefährdung der Wirt- 
schaft durch die veränderte Weltverkehrslage, die durch eine unglückselige Wirt- 
schaftspolitik des ständisch regierten Ungarns noch verschärft werden, untergraben 
den Reichtum der Deutschen. Die Aufsaugung der deutschen Intelligenz durch das 
Magyarentum beschleunigt von oben her den Prozeß völkischer Entkräftung, den von 
unten her die Unterwanderungen durch slovakisches Volkstum eingeleitet hatten. 
Als im 18. Jahrhundert die an Polen verpfändeten Städte dem ungarischen Staate wie- 
der einverleibt wurden, war die wieder vereinte Zips doch nur eine wirtschaftlich und 
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kulturell bedeutungslose Grenzlandschaft 
Ungarns. Heute trifft man in der Zips auf 
größtenteils slowakisierte Landstädte, in denen 
die bedeutenden Denkmäler deutscher Kunst 
von fremdem Volkstum teils genutzt teils 
vergessen werden. Nur in Minderheiten und 
in einigen ganz rein deutsch erhaltenen 
Dörfern findet man lebendige Erinnerung 
an das einstige deutsche Leben, findet man 
auch ein tapferes Bemühen, das eigene Volks- 
tum wieder zu erneuern und zu stärken. 


Im Frühjahr 1934 kam der Referent 
auf einer kurzen Erkundungsfahrt durch 
die Slowakei in dies entlegene Gebiet. Der 
Reichtum überraschte. Da in der ungari- 
schen Literatur (s. u.) nur Unzulängliches, 
in deutscher Literatur fast nichts darüber 


Abb. 3. Zipser Kapitel (Stiftskirche). Blick aus der Zapolya- 
Kapelle zum (romanischen) Westteil 


Abb. 2. Zipser Kapitel (Stiftskirche) mit Blick auf die 
Zipser Burg 


zu finden war, stand fest, daß hier deut- 
sche kunstwissenschaftliche Arbeit so- 
fort einzusetzen habe. Der Deutsche 
Verein für Kunstwissenschaft bewies 
Verständnis. Mit der Bearbeitung von 
Plastik, Malerei und Kunstgewerbe 
wurde Dr. Wiese betraut. Im Sommer 
1934 konnte die erste Expedition (5 
Teilnehmer) in das Gebiet geführt 
werden. Die Materialfülle wuchs beim 
Eindringen. Eine zweite Expedition 
(10 Teilnehmer, darunter Studenten der 
Universität Halle, denen ein Stipen- 
dium des Rektors der Martin-Luther- 
Universität die Mitarbeit ermöglichte) 
arbeitete im Sommer 1935 durch 6 
Wochen in etwa so Städten und Ort- 
schaften der Zips. Die staatlichen und 
kirchlichen Behörden bewiesen fördern- 
des Entgegenkommen. Einige Schwie- 
rigkeiten, wie sie im Ausland durch 
Mißverständnisse leicht entstehen, konn- 
ten durch sachliche Haltung beschwich- 
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Abb. 4. Kesmark, Stadtkirche zum hl. Kreuz. Links Glockenturm 


tigt werden. Um die Durchführung zu beschleunigen, wurde in verschiedenen Arbeits- 
trupps an mehreren Stellen zugleich gearbeitet. Ein gemeinsames Standquartier (Leut- 
schau) vereinte die Mitglieder immer wieder zu gemeinsamer Überschau. Das Wach- 
sen einer guten Arbeitsgemeinschaft gehört zu den schönen Ergebnissen der Fahrt. 
Schürer. 


Architektur 


Die meist in Talmulden, nur in einzelnen Fällen auf Hügeln gelegenen Ortschaf- 
ten und Städte der Zips folgen in der Anlage fast alle dem Straßenmarktsystem: der 
Verlauf der durchziehenden Handelsstraße wird zum Markt erweitert. Nur einige 
größere Städte (Leutschau, Bartfeld (Abb. ı)) folgen dem im Osten üblichen Koloni- 
sationsgrundriß: weitgedehnter, rechteckiger Platz, mit Kirche und Rathaus inmitten. 
Solche „geregelten“ Anlagen wurden wohl nach Stadtbränden neu durchgeführt. 
Der Kirchenbau folgt der innerdeutschen Entwicklung. 

Eine erste Welle romanischer Baukunst scheint durch den Tartareneinfall jäh 
unterbrochen worden zu sein. Einige Großbauten (Zipser Kapitel, (Abb. 2, 3) Walen- 
dorf) und viele kleinere Kirchen zeigen teils in Systemansätzen, teils in vermauer- 
ten Resten, Portalen, Schallöffnungen der Türme, Gesimsen, Einwirkungen abend- 
ländischer Baugesinnung des mittleren 13. Jahrhunderts. Eine zweite Welle baulicher 
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Abb. 5. Georgenberg, Stadtkirche. Blick in den Chor 


Tätigkeit, die wir feststellen konnten, weist schon ins 14. Jahrhundert. Von einem 
zweifellos wichtigen Ordensbau dieser Periode, der vollkommen zerstörten Zister- 
zienser-Klosterkirche zu Schawnik, konnten nur Spiegelungen in erhaltenen Nach- 
folgebauten nachgewiesen werden: gereckte Proportionen, edle Formbehandlung auch 
im Detail. Der auch bei den anderen Kirchenbauten maßgebende Einfluß geht von 
der Baukunst der Bettelorden aus (ehemalige Franziskanerkirche, heute sog. Gymnasial- 
kirche, in Leutschau). Zahlreiche Entsprechungen lassen an Übernahme aus den öster- 
reichischen Ländern denken. 

An der Ordenskunst gemessen wirken die Stadtkirchen dieses und des nach- 
folgenden Jahrhunderts ziemlich grob: wenig ausgewogene Raumverhältnisse im 
Hallenschema, einfachste Chorlösungen (St. Jakob in Leutschau, Hl. Kreuz in 
Kesmark (Abb. 4), Stadtkirchen in Walendorf, Zipser Neudorf u. a.). Genauere Un- 
tersuchung wird allerdings eine Korrektur dieses Urteils erlauben: die plumpen Pfei- 
ler dieser Hallenanlagen, die den etwas groben Gesamteindruck der im Grundriß gut 
disponierten Bauten bedingen, scheinen späteren Umbauten zur Last zu legen zu sein, 
die offenbar im 15. Jahrhundert anläßlich Gewölbeerneuerung zwecks Verstärkung 
der Gewölbeträger notwendig geworden waren. 

Zur Zeit solcher Umbauten macht sich der Einfluß der Kaschauer Hütte stark 
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Kapelle 


Abb. 6. Donnersmark, Zapolya- 
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bemerkbar, allerdings nur in Einzelmaßnahmen, während gerade die Räumlichkeit 
Kaschaus unverstanden bleibt. In Kaschau, der (ehemals deutschen) Hauptstadt der 
Ostslowakei, war seit dem 13. Jahrhundert am Dom der hl. Elisabeth (aus ungarischem 
Fürstenhaus) gebaut worden. Im 15. Jahrhundert hatten sich in der dortigen Hütte 
viele Kräfte wieder gesammelt, die ehedem in der Prager Parlerhütte am Werk gewesen, 
dann durch die Hussitenwirren zerstreut worden waren. Auch Wiener Einflüsse machen 
sich in Kaschau geltend. Die prächtigen Zapolya-Kapellen in Donnersmark (Abb. 6) 
und Zipser Kapitel rung wurde das Pro- 
(Abb. 2) spiegeln blem der Überlei- 
den Kaschauer Ein- tung von der zwei- 
fluß am reinsten schiffigen Halle zum 
wider. Die gereck- einschiffigen Chor 
ten und vornehmen zu besonders reiz- 
Proportionen die- voller Raumwirkung 
ser Fürstenbauten genutzt (Georgen- 
(Ende des 15. Jahr- berg (Abb. 5) Drautz 
hunderts !)stehenin (Abb. 8) und viele 
schärfstem Gegen- andere). Obautoch- 
satz zu dem leicht thone Entwicklung 


dumpfen Raumein- an Ort und Stelle 
druck der Stadt- anzunehmen ist (et- 
kirchen. wa als die nahelie- 


Einen sehr ei- 
genartigen Typ des 
Kirchenbaus hat 
die Zips in klei- 
nen Anlagen ent- 
wickelt: das zwei- 


gende Art, roma- 
nische flachgedeckte 
Einschiffkirchen,die 
für basilikale Ein- 
wölbung zu schmal 
waren, sinnvoll ein- 
schiffige Langhaus zuwölben, wobei 
mit einschiffigem der aus dem Re- 
Chor. Durch sinn- Abb.7. Schigra, Pfarrkirche fektoriumstyp stam- 
volle Gewölbefüh- mende Einstützen- 
bau in Landeck angeregt haben könnte) oder ob auch hier an Übernahme (im Zug 
der Bettelordensbewegung) aus österreichischen Ländern zu denken ist, wird erst 
die Gesamtüberschau entscheiden lassen. Reicher Freskenschmuck läßt diese ‚‚male- 
rischen“ Innenräume besonders wirkungsvoll werden (Schigra, Abb. 7). 

Im Profanbau interessiert vor allem der Rathaustyp. Aus Umbauungen der Re- 
naissance- und Barockzeit (Leutschau, Kesmark) läßt sich überall der alte Kern 
des uns aus Innerdeutschland wohlbekannten, auch hier meist umbauten spätmittel- 
alterlichen Rathauses herausschälen: rechteckiger Block mit hohem Giebeldach, Grund- 
riß dreiachsig, im Obergeschoß große Vorhalle und Saal. In Bartfeld fanden wir unsere 
Rekonstruktion des Leutschauer Rathauses im ursprünglichen Bestand bestätigt. Das 
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städtische Bürgerhaus übernimmt meist den Typ des Bauernhauses: neben der Tor- 
einfahrt zwei Fensterachsen, wobei die solidere Steinaufführung manche Änderun- 
gen mit sich bringt. Im 16. Jahrhundert bauen sich die reichen Patrizier vornehme 
Wohnstätten mit prächtigen, der Grundstückenge entsprechend schmalen Arkaden- 
höfen. Hier mischen sich mit deutschen Überlieferungen neue italienische Formideen, 
die über den ungarischen Hof bald Eingang in ganz Ungarn finden. Auch der Ausbau 
der altüberlieferten, neben den Kirchen stehenden Glockentürmen gehört dieser Zeit 
und ihrer Richtung an (Zinnenkränze der „ungarischen Renaissance‘). Ebenso zeigt 
der Schloßbau der Magnaten die Einwirkung der Renaissanceströmungen. Zu be- 
deutenden baulichen Leistungen kommt es aber weder im 16. noch in den darauffolgen- 
den Jahrhunderten. Die kulturelle Kraft des deutschen Bürgertums war versiegt. Die 
Zips sinkt im architektonischen wie im gesamtkünstlerischen Gepräge zur Provinz 
herab, während sie das ganze Mittelalter hindurch die Höhe der Kernlande deutscher 
Kunst gehalten hatte. Schürer. 


Abb. 8. Drautz, Pfarrkirche (ehemalige Antoniter Stiftskirche) — gegen Westen 
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Abb. 9. Zipser Privatbesitz, Hl. Magdalena aus Diensdorf (Teilaufnahme von Abb, II) 


Plastik. Malerei. Kunstgewerbe 


Nach Menge und Bedeutung der erhaltenen kirchlichen Kunstdenkmäler steht 
die Zips trotz ihrer geringen geographischen Ausdehnung — Siebenbürgen ist z. B. 
ein Vielfaches größer — an erster Stelle im ehemaligen Ungarn. Sie ist ein Kernstück 
deutscher Siedlung im näheren Südosten, auch auf dem Gebiet der Kunst. Der Zu- 
strom deutscher Siedler dauerte in erheblichem Umfange noch bis ins 18. Jahrhun- 
dert. Es ist also nur natürlich, wenn die Denkmäler getreu die deutsche Entwicklung 
spiegeln. Indessen ist diese Tatsache bisher nicht genügend herausgestellt worden, 
vielmehr wurde sie von manchen Forschern absichtlich geleugnet oder verschleiert. 
Cornel Divald hat den Versuch gemacht, die Zipser Denkmäler kunstgeschichtlich 
zu untersuchen (1905). Sein Verdienst wird es bleiben, sie als Erster mit dem Streben 
nach Vollständigkeit zusammengestellt und durch viele Abbildungen bekannt gemacht 
zu haben. Leider trübte eine gerade bei ihm schwer verständliche Abneigung gegen 
alles Deutsche — er zählt den Bildhauer Kolwitz zu seinen Ahnen — den klaren Blick 
des Forschers für die Zusammenhänge. Hinzu kam das Fehlen einer genügenden Kennt- 
nis der innerdeutschen Denkmäler, die damals freilich noch nicht so bequem zu er- 
langen war wie heute durch die kunstgeschichtliche Arbeit der letzten drei Jahrzehnte. 

Die Ergebnisse Divalds nachzuprüfen, richtigzustellen und zu erweitern ist also 
die Aufgabe, die für die Neubearbeitung gestellt ist. Sie ist oft unter einem andern 
Gesichtswinkel zu sehen als die Lage in Siebenbürgen, für das ein zum eingesesse- 
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nen Deutschtum sich bekennender Forscher, Victor Roth, die gleiche Vorarbeit leistete 


wie Divald für die Zips. 


Auch die neuere ungarische Forschung ist in entscheidenden Punkten über Divald 
selten hinausgekommen, versuchte freilich seither auch keine Bearbeitung auf ähn- 
lich breiter Grundlage. Daran mögen die Nachkriegsereignisse ihr Teil Schuld tragen. 
Wir dürfen heute feststellen, daß es gelang, schon auf den beiden ersten Fahrten selbst 
das umfangreiche Material Divalds erheblich zu ergänzen und erst dadurch den trag- 
fähigen Unterbau für eine Darstellung des entwicklungsgeschichtlichen Ablaufs zu 
gewinnen. Er kann, da die Untersuchungen noch keineswegs abgeschlossen sind, hier 
nur in groben Umrissen aufgewiesen werden. 


Die Holzplastik 
setzt ein mit einem un- 
terlebensgroßen Cruzifi- 
xus in Landeck, der trotz 
altertümlicher Bildung 
des Oberkörpers, insbe- 
sondere der Brust und 
der Augen, sich durch 
die sehr charakteristische 
Formgebung des Len- 
dentuches dem Stil um 
die Mitte des 13. Jahr- 
hunderts zuweisen läßt, 
also etwa zwischen den 
Kruzifixen von Wechsel- 
burg und Naumburg 
steht. Figürliche Groß- 
plastik hat sich an den 
Bauten der Zips nicht 
erhalten; doch läßt ein 
schöner hölzerner Pro- 
phet(?), der kürzlich aus 
Neudorf (Iglo) ins bi- 
schöfliche Museum im 
Zipser Kapitel gelangte, 
durch seine Verwandt- 
schaft mit den Prophe- 
ten vom mittleren West- 
portal in Straßburg er- 
kennen, daß die west- 
liche Monumentalplastik 
in der Zips nicht unbe- 
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Rißdorf, Maria mit dem Kinde 


kannt war. , Der schlesi- 
sche Löwenmadonnen- 
kreis ist hier, neben der 
bekannten Madonna aus 
Salzbrunn (Szlatvin) im 
Budapester Museum, vor- 
läufig nur noch miteinem 
Stück zu belegen, einer 
kleinen sitzenden Ma- 
donna im Kapitelmuseum 
von der derben Art, wie 
wir sie aus Galizien ken- 


“nen. Kruzifixe vom be- 


zeichnenden Typ des 14. 
Jahrhunderts haben sich 
neben dem schon bekann- 
ten in Matzdorf noch 
andere erhalten. Von 
ihnen steht das beste, in 
der Sakristei von St. Ja- 
kob in Leutschau, einem 
schlesischen Torso in Bres- 
lauer Privatbesitz sehr 
nahe. Von dem beschei- 
deneren Werk in Drautz 
(jetzt in der Vorhalle der 
Kirche) sind die ausge- 
zeichneten Assistenzfigu- 
ren, Maria und Johan- 
nes, noch heute auf dem 
Triumphbogen vorhan- 
den und ermöglichen eine 
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Zeitstellung ‚‚gegen Mitte 
des 14. Jahrhunderts“. Vom 
gleichen Meister dürfte die 
anmutige Madonna in Riß- 
dorf (Abb. 10) stammen, viel- 
leicht auch die Anna selbdritt 
in Altwalddorf. Andre Ma- 
donnen des 14. Jahrhunderts 
fanden sich in Landeck und 
Altlublau. Sie bilden zu- 
sammen mit den außer Lan- 
des gekommenen, in Buda- 
pest, Kaschau, Preßburg, 
eine stattliche Reihe, in der 
beide Haupttypen des Jahr- 
hunderts, der mit dem in 
der Längsachse durchgehen- 
den Faltenwurf des Unter- 
gewandes und der mit den 
Schüsselfalten, gleich ein- 
drucksvoll vertreten sind. 


in der Tradition des 14. Jahr- 
hunderts steckend, so in 
Schigra und Bauschendorf. 
Eine, leider arg mißhandelte, 
Pieta mit steilem Christus 
hat Landeck bewahrt. Da- 
neben aber entfaltet sich 
nun auch hier der „weiche 
Stil“ schlesisch-böhmischer 
Prägung in ausgezeichneten 
Werken. Zu den Madonnen 
aus Rauschenbach (im Ka- 
schauer Museum) und Top- 
perz (in Budapest) treten die 
Maria in Klein-Lomnitz und 
wohl von der gleichen Hand, 
die liebliche Magdalena aus 
Diensdorf (jetzt in Zipser 
Privatbesitz) (Abb. ı2, 13, 
II, 9). Höhe und Ende be- 
deutet für diese Zeit die eben- 


Um die Jahrhundert- iR EN falls bisher verkannte große 

. . . „LI, 1pser Lrivatbesitz. . 
wende gibtes bereits den Vie- y1, Magdalena aus De Madonna in der Leutschauer 
reraltar, stilistisch noch ganz Gymnasialkirche (Abb. 16), 


ein Werk des Meisters der schönen Katharina, die aus Pudlein ins Budapester Museum 
gelangte. Feinsteinwerke sind zur Zeit in der Zips noch nicht nachweisbar. Aber die 
unbeachtete Pieta in einem spätgotischen Altar der Bartfelder Stadtkirche, also in 
unmittelbarer Nachbarschaft, beweist, daß sie auch hier Fuß faßten. 

Mit dem fortschreitenden 15. Jahrhundert nimmt wie überall die Zahl der Denk- 
mäler zu. Der stilistische Verlauf unterscheidet sich in nichts vom deutschen. Von 
den beiden bedeutenden Hauptdenkmälern des Übergangs kommt der Meister des 
Marienaltars in Georgenberg aus einer Breslauer Werkstatt; der des Vir dolorum- 
Altars in Leutschau mit gleicher Eindeutigkeit aus der Jakob Kaschauers in Wien. 
Gegen Ende des Jahrhunderts — bei der Nähe Krakaus doppelt verständlich — be- 
ginnen schon die Stoßschen Werke zu wirken (Abb. 14). Der oft genannte Mei- 
ster Paul von Leutschau beherrscht mit seiner Werkstatt in den beiden ersten Jahr- 
zehnten des 16. Jahrhunderts unzweifelhaft die Produktion der Landschaft und zum 
Teil die angrenzenden Gebiete. Es ist hier nicht Raum, das Problem Meister 
Paul näher zu erörtern. Urkundlich kommt man auch heute noch nicht weiter. Aber 
die stilgeschichtliche Bearbeitung des Materials läßt doch weitergehendere Schlüsse zu 
als bisher, wenn auch in diesem Fall der spätgotische Werkstattbetrieb die Arbeit 
wieder einmal erschwert. 
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Abb, 12, Klein-Lomnitz 
Marla mit dem Kinde 


Der Niedergang des Wohlstandes und der Geschlossenheit der Kultur in den 
folgenden Jahrhunderten spiegelt sich auch hier allenthalben in den Künsten. Zwar 
bringen das 16. und 17, Jahrhundert gerade in der Zips eine bodenwüchsige Lei- 
stung auf dem Gebiete der Architektur, die sog. oberungarische Renaissance, Allein 
Zahl und durchschnittliche Güte der übrigen Denkmäler, mit Ausnahme einiger Gebiete 
des Kunstgewerbes, sinken schnell ab, 

Die Tafelmalerei der Zips ist für die Frühzeit leider nicht mit so vielen Bei- 
spielen zu belegen wie die Plastik, Fürs 14. Jahrhundert bietet indessen die Wand- 
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Abb. 13. Klein-Lomnitz 
Maria mit dem Kinde 


malerei mit zahlreichen, freilich zum großen Teil durch „Instandsetzung“ verdorbenen 
Denkmälern einen Ersatz. Wieder ist der Verlauf dem allgemeinen westeuropäischen 
parallel. Der große Bedarf ließ lokale Werkgemeinschaften mit sehr ungleichen Kräften 
entstehen. Eingehende Untersuchungen sind hier noch vorzunehmen. Das einzige 
bisher nachweisbare Tafelbild der Zips mit Nachklängen aus dem 14. Jahrhundert, 
das Mittelstück und der r. Teil der heutigen Predella des Leutschauer Katharinen- 
Altars, ist schlecht erhalten, scheint aber Wiener Stilherkunft zu sein. Ausgang eines 
größeren Stil- und Werkstattkreises wird in der ersten Hälfte des ı 5. Jahrhunderts 
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die Tätigkeit des Meisters des Matzdorfer Altars (Abb. 
15). Er ist eine unverkennbare Persönlichkeit, die alles 
auf Linie und Fläche abstellt und dadurch leicht in die 
Gefahr einer gewissen Leere gerät. Eingang scheint sein 
Stil vom Norden her durch das polnische Westkarpathen- 
gebiet (Tarnow, Neu-Sandez) gefunden zu haben. Er 
wirkt bis ins letzte Drittel des Jahrhunderts nach. Seine 
Art bekommt eine neue Fülle in der Schule, die durch 
viele Jahre die meisten Altäre der Zipser Kapitelkirche 
mit Bildern schmückte. Der einheitliche Zug verliert 
sich gegen Ende des Jahrhunderts. Meister aus ver- 
schiedenen Zentren scheinen wieder zuzuwandern und 
die lokalen Werkstätten zu befruchten. Die von jeher 
geübte Benutzung deutscher Graphik, für die insbeson- 
dere Edith Hoffmann sehr viele Beispiele nachgewiesen 
hat, ist an der Tagesordnung. Neben zahlreichem Mittel- 
Abb. 14. Leutschau, St. Jakob, Csaky. gut stehen hervorragende Leistungen, wie die Flügel des 
Altar: Kniender Hirt Marienkrönungsaltars in der Zipser Kapitelkirche (Abb. 

17), die ausgesprochen niederdeutsche Prägung haben. 

Denkmäler der Renaissancemalerei von Bedeutung sind, sofern man ihr nicht die 
hübschen Werke des Meisters TH ([1}) zuzählt, hier kaum auf uns gekommen. Einige 
barocke Deckenfresken von Belang haben sich erhalten. Im übrigen beschränkt sich 
die Malerei des 17. und ı8. Jahrhunderts auf 
wenige Altarblätter meist italianisierenden Charak- 
ters und kleinere Epitaphienmittelstücke. 

Das Kunstgewerbe hat in der Zips durch 
alle Jahrhunderte und in fast allen seinen Zweigen 
seit dem Mittelalter in Blüte gestanden. Kern- 
gebiet war im 14. und 15. Jahrhundert der Bronze- 
guß, im besonderen der Guß von Taufbecken, 
deren lange Reihe zahlreiche Schlüsse in künst- 
lerischer und kultureller Hinsicht erlaubt. Viele 
Inschriften sind deutsch, der Rest ist lateinisch. 
— Auch die Goldschmiedekunst stand auf 
mitteleuropäischer Höhe. Daß auch hier die Trä- 
ger meist deutsche Meister waren, ist aus den 
urkundlichen Nachrichten zu begründen. Für 
dieses Gebiet ist eine Sonderarbeit von einem der 
besten Kenner ungarländischen Kunsthandwerks, 
dem ehemaligen Kaschauer Museumsdirektor 
Elemer Köszeghi-Winkler, in Druck, so daß wir 


. Abb. ıs. Matzdorf, Pfarrkirche, Hauptaltar: 
auch hier bald klarsehen werden. Flügelbild 
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Abb. 16. Leutschau, Gymnasialkirche. 


Maria mit dem Kinde 
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Abb. 17. Zipser Kapitel (Stiftskirche). Marienkrönungs-Altar. Teilaufnahme aus der Kreuzigung 


Wenn nach dem oben Gesagten die Bearbeitung der Kunstdenkmäler der Zips 
durchaus zu rechtfertigen ist, lehrte doch schon ein kurzer Ausflug in einige Nachbar- 
orte im Komitat Saros, nach Zeben (Kiszeben), Eperjes und Bartfeld, die vorjährige 
Besichtigung Kaschaus und eine kurze Studienfahrt ins Waagtal, daß man zu halb- 
wegs abschließenden Ergebnissen nur auf Grund der Kenntnis des gesamten ober- 
ungarischen Gebietes kommen kann. Das freilich hieße zugleich eine gründliche Be- 
standsaufnahme, die Jahre erfordert und füglich zunächst, wenigstens in ihrem ganzen 
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Umfange, Wunsch bleiben muß. Immerhin wird das Herausgreifen einiger Haupt- 
punkte das Gerüst des Gesamtbaues so stützen, daß es im wesentlichen auch bei spä- 
terem Ausbau tragfähig bleibt. 

Noch nicht untersucht werden konnte bei den ersten beiden Fahrten die Unter- 
zips, also das Göllnitztal, die Bergwerksgegend.. Dem Kunstgewerbe konnte bisher 
nur beiläufig Beachtung geschenkt werden. Trotzdem aber war die Ausbeute einer 
rund siebenwöchigen Arbeit schon überraschend genug für die Bearbeiter und der beste 
Ansporn, sie zu Ende zu führen. Wiese. 
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Unsere Mitglieder haben, wie manche Zuschrift zeigt, regen Anteil an den For- 
schungen über den Naumburger Meister (in Heft 7 des II. Bandes) genommen. Es sei 
deshalb darauf hingewiesen, daß der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft eine größere 
Veröffentlichung der Untersuchungen von Herbert Küas über die Verwandtschaft der 
Plastik des ı3. Jahrhunderts im Meißner und Naumburger Dom vorbereitet. Indem 
die Meißner Statuen die ihnen ursprünglich zugedachte Stellung zum Licht wieder 
einnehmen, wandelt sich der bisher so widerspruchsvolle Ausdruck ihres Wesens. Die 
von Freude und Trauer ergriffenen Gestalten treten wie vordem zu einem vielfach ver- 
wobenen Zyklus deutscher Art zusammen. Gerade als Freifiguren konnten sie den hohen 
Anforderungen einer künstlerisch wie ikonographisch bedeutenden Portalkomposition 
genügen, die in verschiedener Hinsicht Annahmen Wilhelm Pinders bestätigt. Die 
Wiedergabe der mit photographischen Mitteln durchgeführten Rekonstruktion möge 
auf die anschauliche Folge sinngemäßer Aufnahmen hinweisen. Sie lassen die für den 
Meißner Dom geplante „Marienpforte‘“ als ein kunstvolles Gefüge der Naumburger 
Werkstatt erscheinen. 
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Gleichzeitig künden wir die Publikation einer der Voll- 
endung entgegengehenden Untersuchung von Johannes Jahn 
an, welche der Bauornamentik des Naumburger Domes ge- 
widmet ist. Kapitelle und Schlußsteine werden auf ihre Ver- 
wandtschaft zu den Schmuckformen benachbarter Bauten, auf 
ihre Beziehungen zu ähnlichen Werkstücken der Epoche hin 
geprüft. Mit der Einleitung neuer Forschungen auf einem 
noch zu wenig beachteten Gebiet deutscher Kunst lösen wir 
eine Verpflichtung ein. Die vorliegende Probe aus einer 
Fülle neuartiger Aufnahmen verspricht die Verbindung wich- 
tiger Erkenntnisse mit einer umfassenden Darbietung der oft 
nur schwer zugänglichen Objekte. 
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DES DEUTSCHEN VEREINS FUR KUNSTWISSENSCHAFT 
1936 


Auf die umfassende Veröffentlichung der Zeichnungen Dürers ist schon hingewiesen 
worden. Ich danke allen Mitgliedern herzlich, die diesen Hinweis benutzten, um dem 
Verein neue Mitglieder zuzuführen, und ich hoffe sehr, daß das, was ich heute zu unter- 
breiten habe, einen neuen Anreiz zur Werbung bedeutet. Denn, was der Verein 
will, kann auf die Dauer nur geleistet werden, wenn der Zustrom neuer Mitglieder 
nicht aufhört. 

Die Veröffentlichung von Dürers Zeichnungswerk wird sich auf 4 Jahre ausdehnen. 
Jeder Band umfaßt eine bestimmte Periode seines Schaffens, das Nähere über die Anlage 
geht aus Seite 2 und 3 dieses Prospektes hervor. Will jemand nur einen Band wählen, 
so ist das durchaus möglich. Immerhin mag darauf hingewiesen werden, daß ich gerade 
in der Logik der chronologischen Entwicklung einen besonderen Reiz und Wert der 
Veröffentlichung sehe: ist das Werk vollendet, dann gehört Dürer wirklich dem deutschen 
Volke. 


Nach der Arbeit des Sammelns steht der Wissenschaft noch die Arbeit des Ordnens 
und Sichtens der beinahe 1000 Blätter des Dürerschen Zeichenwerkes bevor. In einer 
fast 5o Jahre währenden Tätigkeit (1883— 1930) sind Dürers Zeichnungen in den original- 
großen Faksimiles des Lippmannschen Corpus vereinigt worden, das wegen des großen 
Formates und Preises nur in wenige Büchereien begüterter Kunstfreunde und in eine 
beschränkte Zahl von öffentlichen Bibliotheken und Sammlungen Eingang gefunden 
hat. Die von äußeren Umständen stark abhängige und deshalb notwendigerweise un- 
systematische Veröffentlichung nach den Aufbewahrungsorten, die eben doch zunächst 
allein möglich war, zahlreiche Funde einzelner Blätter und geschlossener Sammlungen 
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wie zuletzt der von Lemberg 1927, der nicht weniger als 27 Zeichnungen zuführte, Dürers 
Tätigkeit als Landschafter und für die Glasmalerei, die erst im Laufe der letzten 50 Jahre 
erschlossen worden ist, haben zu Erkenntnissen geführt, die für das Bild der Dürerschen 
Kunst zum Teil überhaupt noch nicht ausgewertet wurden. Und die technische Seite des 
Zeichnens Dürers, seine Arbeit mit Feder und Pinsel, Silberstift, Kreide und Kohle, auf 
weißem, eingefärbtem und grundiertem Papier und Pergament, seine Natur- und Kom- 
positionsstudien, die Kapitel der Bildnis- und dekorativen Zeichnungen in ihrer Eigenart 
und Entstehung, im Werden, Vervollkommnen und Vergehen spiegeln das künstlerische 
Wesen Dürers von so vielen Seiten, daß ihre Aufnahme in das Bild seiner Persönlich- 
keit zahlreiche, noch kaum sichtbar gewordene Züge zu Tage treten läßt. 


Voraussetzung ist, daß die Gruppierung dieser Werke, die ein Mehr- 
faches der bekannten Gemälde und Graphik betragen, nach ihrer zeit- 
lichen Entstehung sinnvoll und anschaulich vorgeführt wird. Das Letztere 
ist erst jetzt annähernd zutreffend möglich, nachdem Ed. Flechsig die Frage der Echtheit 
der Signaturen und Datierungen auf eine neue Grundlage gestellt hat. Es ergeben 


sich überraschende Ausblicke auf die Wandlungen der künstlerischen 
Absichten. Eindrucksvoll geschlossene Gruppen von Zeichnungen entstehen wie die 
der von ihm in Venedig geschaffenen Werke, der Landschaften aus Tirol des Fünfund- 
zwanzigjährigen oder der aus Nürnberg der folgenden Jahre, der ersten großen Kopf- 
und Bildnisstudien von 1503/4, der Vorarbeiten zum Rosenkranz- und Helleraltar (je 
etwa 20), seiner fast unübersehbar zahlreichen köstlichen Madonnenkompositionen von 
1510-20 oder der großartigen Folge von Bildnissen bekannter und unbekannter Zeit- 
genossen seit etwa ISIS. 


Ein anschauliches Lebensbild erwächst, das Dürer selbst von sich 
und seiner Zeit entworfen hat, mannigfaltiger, unmittelbarer und 
lebendiger als das, welches sich dem nicht zünftigen unvorbereiteten 
Betrachter seiner Gemälde, Zyklen und Einzelwerke, der Stiche und 
Holzschnitte erschließt. Es ist der „moderne“ Dürer. Auf seiner Kenntnis 
wird sich nicht zuletzt eine zukünftige, vom historischen wie vom 
künstlerischen Standpunkt ausgehende, eben „kunsthistorische‘“ Bio- 
graphie aufzubauen haben. 
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Die einzelnen Abschnitte des geplanten Werkes werden sich folgendermaßen 
gliedern: 


Band I (1484-1502). 
Lehr- und Wanderjahre. (1484 bis Frühjahr 1494). 
In Nürnberg 1494 (Pfingsten bis Herbst). 
Erste Reise nach Venedig (Herbst 1494 bis Frühjahr 1495). 
Die ersten Nürnberger Jahre (Mitte 1495 bis gegen 1499). 
Die Jahre um 1500. 


Band II (1503 bis um 1510). 
Die Jahre vor der zweiten Reise nach Venedig (1503 bis Herbst 1505). 
Die zweite Reise nach Venedig (Herbst 1505 bis Januar 1507). 
In Nürnberg nach der Rückkehr. Vor den Studien zum Helleraltar entstandene Zeichnungen (Anfang 1507— 1508). 
Der Heller-Altar (1508). 
Zwischen Heller-Altar und Fuggerkapelle entstandene Zeichnungen (1509 bis gegen Isır). 
Entwürfe von 15Io und 1511 für die Fugger-Grabkapelle und andere Bildhauerarbeiten, für eigne und für fremde 
Gemälde und für Scheibenrisse. 


Band III (um 1510 bis um 1520). 


Zeichnungen des zweiten Jahrzehnt, ohne Marienbilder, ohne Bildnisse (und Köpfe) und ohne dekorative Entwürfe 
(1510— 1520). 

Darstellungen der Maria mit Kind (1510—1520), 

Bildnisse und Kopfstudien (1510—1520), 

Dekorative Arbeiten für Kaiser Max und andere höfische Arbeiten (1512— 1519). 

Andere dekorative und ornamentale Entwürfe (zwischen 1510 und 1520). 


Band IV (1520-1528). 


Die Niederländische Reise (Mitte 1520 bis Mitte 152r). 

Das große Marienbild (von 1521,22). 

Die große Kreuzigung (von 1521,23.) 

Die vier Apostel, die Apostelstiche und das Ecce homo (1523/26). 
Andere religiöse Darstellungen nach der niederländischen Reise (1521/26). 
Bildnisse nach der niederländischen Reise bis zum Tode (1522/27). 
Dekorative Entwürfe und Verwandtes. Verschiedenes. 


INHALTSVERZEICHNIS DES ERSTEN BANDES 


VOLRWOLT El  N AET nn Ar 


IHISUTETUNDEN EAN ER ne Se RO N 
Anlage der 4 Bände 
Namenszeichen und Jahreszahlen auf den Zeichnungen 
Sammlungen von Zeichnungen Dürers 
Literatur, Technik 
Kurze Hinweise für die Benutzung des Buches 


ZeIestelr une lebens Dürerszbie 1502 ne else 
STAR a SE ROHDE NL RR RR AERRSNCHNNR DIR SEHE 


111827 ei chnunvensuonWANa 15022. 10 en een. 
Lehr- und Wanderjahre 1484 bis Frühjahr 94 


In TIügend-lundsEehrjahtenbeiuviolsemut 1484 — 80 nn Nr. 1-20 

Ins WanderjahreL®stern 7490, p1s PR Ru gSten TAO »  2I—57 

DiüroberssPEfnesten: bis Herbst 1494 var ne nn. 88.65 
Erste Reise nach Venedig Herbst 1494 bis Frühjahr 1495 

I. Hinreise (Innsbruck) Herbst 1494 :.....:.... IN RE Ag Aa ge Nr. 66-68 

EiDEVenedizalhlerDstErA942p18 ErÜHTaHEETZ OS » 69-93 

DIVERTekreisendusche Sudtirole (Erlih]ann2T40 8) er » 94-105 
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Die ersten Nürnberger Jahre (1495 bis etwa 1499) 


I. Landschaften aus der Umgebung Nürnbergs und Verwandtes .......rrrrereeneererennn Nr. 106—121 
II. Die 20 Kopien der Tarocchi ........eserssernerenneren nenne nmen none ren er nur ren ee „» 122—14I 
III. Religiöse Darstellungen .........-z2ersseeeenneenenneene nenne rennen een e rennen „» 142—150 
IV. Weltliche Darstellungen. Verschiedenes ............ruereeneeenerenerennn een een en run „ 151-178 


Die Jahre um 1500 


I. Religiöse Darstellungen (ohne Scheibenrisse) .........:reresnereenener nennen nennen Nr. 179-196 
1I. Scheibenrisse und stilverwandte Zeichnungen .......:.s22r0ereerseen ones en nn rein » 197-223 
III. Trachtenstudien und Verwandtes «......usornensnenssennuu nn En Denen er RT ee » 224232 
IV. Tischbrunnen und verwandte dekorative Arbeiten ......s..cressrreeeeenn en en n rn nn „» 233—238 
VG; Tiere Ko ae ERS Pa nl SEE, 239248 
VI. Verschiedenes (bis 1502) ..,:... 0.000000 nuu ae era adnaneı een Re » 249-267 


Liste zum Auffinden der Nummern bei Lippmann .............. seresseeensenerenn 
Ortsregister :.»-..... 000000200200 20 00h abe ee 


Anhang (Bildbelege zum Text) ......... See 


TÜRSCHLOSS 
AUS 
VIERZEHNHEILIGEN 


Bei den großen Unkosten, die die Herausgabe der Dürerzeichnungen machen wird 
- man kann sich aus den beigelegten Bildproben überzeugen, welche Sorgfalt auf die 
Ausführung und Wiedergaben verwandt wird —, ist es nicht möglich, noch mehr als 
zwei Jahresgaben zur Auswahl anzubieten. Es sei aber darauf hingewiesen, daß jedem 
Mitglied es freisteht, außer der Jahresgabe, die er unter den dreien sich aussucht und 
unentgeltlich erhält, die beiden anderen oder eine von ihnen zum Vorzugspreise von 
12. RM. zu bestellen. Auch diese beiden Bücher, die an Umfang und Ausstattung 
hinter den gleichwertigen des Jahres 1935 nicht zurückstehen, also stattliche Bände dar- 
stellen werden, sind dringend der Beachtung zu empfehen. 


.. Mit Rücksicht darauf, daß so viele unserer Mitglieder der deutschen Barockkunst 
ihre besondere Aufmerksamkeit zuwenden, wird von Richard Teufel eine Monogra- 
phie erscheinen, worin der Verfasser eine unserer schönsten Barockkirchen behandelt: 
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au 


die Wallfahrtskirche 


VIERZEHNHEILIGEN 
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Wie die Würzburger Residenz ein glänzendes Zeug- 
nis in der Frühzeit des Lebenswerks Balthasar Neu- 
manns darstellt, so legt unsere fränkische Kirche ein 
ergreifendes für den Altersstil dieses Meisters und seine 
unerschöpfbare Größe dar, die auch in späten Lebens- 
jahren nicht erlahmt. Unsere Veröffentlichung schafft in 
Folge ihrer großen Sachlichkeit Klarheit in vielumstrit- 
tenen Fragen. Neben Balthasar Neumann sehen wir 
tüchtige Architekten am Werk; Küchel, Feichtmayr, 
Appiany. Es kam darauf an, was an der Kirche als der 


höchst persönlich gefärbte Anteil Neumanns festgestellt 
werden kann. Die Schrift- wie die Bildquellen mußten 
dazu genau untersucht und neu gedeutet werden. Nach 
meiner Ansicht sind die schwierigen Fragen aufs glück- 
lichste beantwortet worden, und wir haben nun die ent- 
scheidende Monographie über eine der köstlichsten Perlen 
im Geschmeide fränkischer Kunst geschenkt bekommen. 
Die Bildbeigaben geben eine Probe von der Sorgfalt der 
Aufnahmen, die im Buche größtenteils als Lichtdrucke er- 
scheinen werden. 
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Se Neun a? N uf %, 


SCHADOWS GRAPHIK 
Von Hans Mackowsky 


Den Wenigsten ist bekannt, daß der große preußische Bildhauer auch ein beträcht- 
liches graphisches Werk hinterlassen hat. Nur ein so meisterhafter Zeichner wie Schadow 
konnte sich auf einem der Bildhauerei sonst abgelegenen Gebiete üben und bewegen. Er 
selbst hat wenig Aufhebens von dieser Betätigung gemacht und nur ganz gelegentlich 
in seinen Schriften sie erwähnt. Nur mündlich sprach er gern darüber und freute sich, 
daß die schönsten Blätter an öffentlicher Stelle gesammelt und gezeigt wurden. In den 
verschiedensten Techniken (Radierung, Stein- und Zinkdruck) hat er sich graphisch 
ergangen, und ebenso verschieden waren die Anlässe, die ihn zur Radiernadel, zur litho- 
graphischen Kreide oder zur Feder, in chemische Tinte getaucht, greifen ließen. Da es 
stets Gelegenheitsarbeiten waren, die er nebenher schuf, und wenige nur in größeren 
Auflagedrucken hergestellt worden sind, so sind diese Blätter außerordentlich selten 
und von den Sammlern ehrgeizig begehrt. Einige von ihnen sind Unika, nirgends ist 
eine vollständige Sammlung von ihnen erhalten. Diese Vollständigkeit erstrebt mit 
ihren Reproduktionen, die im Lichtdruck gebracht werden sollen, die angekündigte 
Publikation. Sie bringt alle irgendwie erreichbaren Originale in treuer Abbildung, 
berücksichtigt die wesentlichen „Zustände“ und fügt die Studienzeichnungen hinzu. 
Sie will sich aber nicht auf einen trockenen catalogue raisonne beschränken, sondern, 
geleitet von den verschiedenen Anlässen und dem mannigfaltigen Inhalt dieser Blätter 
ein Zeitbild bieten, in dem sich neben den persönlichen Erlebnissen des Künstlers die 
Ereignisse abspiegeln, deren Widerhall er in seinem langen Leben gespürt hat. 
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Wir laden unsere Mitglieder ein, sich von dieser kundigen Hand in eine Materie 
einführen zu lassen, die bisher sicherlich den wenigsten wirklich bekannt geworden ist. 
Über den Künstler Schadow hinaus handelt es sich um den scharfsichtigen Beobachter 
und Kritiker seiner Zeit. Außerdem: wer Berolinesien sammelt, kann an dem Buch 
gar nicht vorbei gehen, er braucht es zum Ordnen seiner Sammlungsbestände. Und wer 
sich Originale zu kaufen nicht leisten kann, der wird einen schätzbaren Ersatz wenigstens 


in unseren Abbildungen finden, die den Originalen so weit wie möglich nahe zu kommen 
suchen. 


Ich bitte, möglichst bis zum 1. September die Bestellung uns zuzuschicken. Denjeni- 
gen, die keine Wahl getroffen haben, wird die Jahresgabe später durch das Los zugeteilt 
werden. Die Ankündigung der Jahresgaben ist für die Mitglieder immer Anlaß zur 
Werbung gewesen, was wir sehr dankbar anerkennen. Auch dieses Mal rechnen 
wir damit, denn wir dürfen im Werben nicht ermüden, und ich weiß, da wir 
alle nur die Sache im Auge haben, daß meine Mahnungen nicht lästig werden können. 


Koetschau 
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DER MEISTER DES BREISACHER HOCHALTARS 


VON 
CLEMENS SOMMER 
MIT 29 ABBILDUNGEN 


Es gibt in der Geschichte der deutschen Kunst Gestalten, die eine fatale Ähnlich- 
keit mit dem faustischen Pudel haben. Bald schwillt ihr Opus unter dem Auge be- 
geisterter Faltenforscher zu elefantenhaftem Umfange an, bald zerfließt seine Einheit 
völlig unter dem scharfen Blicke eines Stilisten. Der oberrheinische Meister H.L. 
gehört zu ihnen. Es liegt mir fern das letztens einmal wieder mit hastigen Feder- 
hieben zertrümmerte Gebäude seines Werkes aus Rokoko-, Barock-, Renaissance- und 
Gotiktrümmern zu dem erwähnten Umfange neu aufzutürmen, aber jahrelanger ver- 
trauter Umgang mit seinen Hauptarbeiten, mit dem gesamten Umkreis, dem er ent- 
stammt, gibt vielleicht das Recht einen wenigstens skizzierenden Aufbau zu versuchen. 
Dem Wesen eines Meisters seiner Art, schillernd und zwiespältig wie nur eines in 
dieser zerrissenen Zeit, ist weder mit der Lupe noch mit dem Fernglas beizukommen!). 


I: 


Zunächst der Ausgangspunkt: der Hochaltar des Münsters zu Breisach ist 1526 
vollendet und mit den Initialen H._L. signiert worden (Abb. ı). Diese nur durch eine 
Nachricht von 1833 überlieferte Tatsache ist glaubwürdig ?). Sie sagt zugleich aus, 
daß der heute mit brauner Holzfarbe übertünchte Altar vorher bemalt gewesen ist. 
Am unbemalten Altar wäre das Monogramm dem Namenstäfelchen bestimmt ein- 
geschnitten, nicht aufgemalt worden. Die auf die angebliche Farblosigkeit aufgebauten 
Rückschlüsse müssen fallen, der Spätgotiker H.L. ist der Tradition treu geblieben. 
Auch sein zweites in vollem Umfange erhaltenes Altarwerk war polychromiert: an den 
Flügeln des Schreines in Niederrotweil finden sich Reste des Kreidegrundes der Fas- 
sung, „die alte Polychromie der Predella ist aufgefrischt‘ ?). Die Entstehung der beiden 


1) Wichtigste Literatur: Marc Rosenberg, Der Hochaltar im Münster zu Breisach, Heidelberg 1877. — Gustav 
Münzel, Der Mutter-Anna-Altar im Freiburger Münster und sein Meister, Freiburger Münsterblätter Io, I9I4, S. 45. — 
Theodor Demmler, Der Meister des Breisacher Hochaltares, Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen 1914, S. 103. — Die 
Forschungen, die dieser Arbeit zugrunde liegen, sind schon vor mehreren Jahren abgeschlossen. Es genügt daher die 
ältere Literatur zu erwähnen. Die neueren Beiträge zum Werke des H.L. haben seine Gestalt mehr verunklärt als 
Neues gebracht. Auf die einzigen bemerkenswerten, diejenigen von G. von der Osten und H. A. Schmid, wird in 
einem Nachtrag eingegangen. Um Irrtümern vorzubeugen sei bemerkt, daß diese beiden Beiträge vorher nicht ge- 
meint sind. 

?) Der Altar wurde 1838 mit brauner Farbe überstrichen. Grieshaber hatte aber 5 Jahre vorher Initialen und 
Jahreszahl vermerkt. Sh. Rosenberg und Demmler. 

?) Otto Schmitt, Oberrheinische Plastik... Freiburg 1924, Erl. S. 15. 
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Hochaltar 


,‚ Münster. 


Breisach 


I, 


Abb, 
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Der Meister des Breisacher Hochaltars 


Marienkrönungsaltäre von einer Hand ist selbstverständliche Voraussetzung. Hier 
bleibt Münzels grundlegende Betrachtung bestehen. Wichtig ist aber das zeitliche 
Verhältnis beider Werke, das vielfach verschoben wurde. Vor seiner Besprechung sei 
nach weiterem gesichertem Material Umschau gehalten. Da sind die beiden Johannes- 
figuren des Germanischen Museums, deren Zugehörigkeit nicht ernsthaft bezweifelt 
werden kann. Und zuletzt das graphische Werk des Monogrammisten H.L., für das 
Gleiches gilt ®). 

Die auf den Kupferstichen gegebenen Jahreszahlen sind bisher noch nicht aus- 
gewertet worden. Mir scheint, daß sie zunächst ein fundamentales Datum zu er- 
schließen erlauben: das Todesjahr. Von den 24 bei Loßnitzer aufgeführten Kupfer- 
stichen tragen ıı eine Jahreszahl. 14 von ihnen kommen in 2 oder 3 Zuständen vor, 
von denen sich die späteren meist als ziemlich flüchtige Aufarbeitungen fremder Hand 
zu erkennen geben. Nun sind bei den Stichen „Engel mit Passionswerkzeugen“ ln) 
sowie „Amoretten mit der Erbsenschote“ (L 23) die Jahreszahlen aus ısır bzw. ı 519 
in 1533 verändert worden, weiter ist bei den Stichen „Schmerzensmann‘“ (L 6), „Ent- 
hauptung der hl. Barbara“ (L 8), „St. Georg als Sieger“ (L 13), „Der zornige Amor“ 
(L 21) und „Amor auf der Schnecke“ (L 22), die im frühen Zustande kein Datum 
tragen, bei der Überarbeitung dieselbe Jahreszahl ı 533 angebracht worden ’). Der 
Meister selbst hätte wohl kaum ein Interesse gehabt eine Veränderung der Jahreszahl 
oder eine späte Datierung früher Stiche vornehmen zu lassen. So bleibt der Schluß, 
daß ein anderer nach seinem Tode die in der Werkstatt noch vorhandenen Platten 
übernahm, sie überging und mit neuer Jahreszahl in den Handel brachte. 

Der Meister H.L. ist also vor 1533 gestorben. Das ist wichtig zu wissen. Man 
kann nun nicht mehr in den imaginär unbegrenzten Lebensraum nach dem Datum 
des Breisacher Altares (1526) alles hineinpressen, was der konstruierten Entwicklung 
wehe tut. Man kann den Blick weiter richten und sehen, daß er einer von den „großen 
Toten von 1530“ ist, daß er wahrscheinlich nicht nur der Todesgenosse der Dürer, 
Grünewald, Riemenschneider, Peter Vischer d. Ä. gewesen ist, sondern auch ihr Lebens- 
genosse. Daß der Sturm des Breisacher Schreines nicht Rausch und Überschwang 
des Jünglings war, sondern letzte Konsequenz des reifen Mannes. 

Loßnitzer hat den Versuch gemacht eine zeitliche Ordnung in das graphische 
Werk des H.L. zu bringen, wie mir scheint in den großen Zügen richtig gesehen. 
Am Anfange stehen sicher die beiden Stiche „Mars und Venus“ (Abb. 2) und ‚‚Amor 
mit der Fackel“ (L 18 u. 20). Ihre starke Abhängigkeit (Loßnitzer) von wahrschein- 
lich oberitalienischen Vorbildern (Barbari), die „klassizistisch“ ruhige Haltung, die 
noch unsicher tastende Technik der Strichlagen, die ligierte Fassung des Monogramms 
sondern sie aus der Reihe der andern, denen sie nur voraus gehen können. Vor das 
erste feste Datum ı5ıı, das die „Engel mit Passionswerkzeugen“ tragen (Abb. 5), 
muß aber auch noch eine Anzahl weiterer Blätter gesetzt werden: die 6 Medaillonstiche, 


4) Loßnitzer (18. Veröffentlichung d. graphischen Gesellschaft, Berlin 1913) schrieb sie dem Bayern Hans Lein- 
berger zu. Demmler hat die richtige Bestimmung auf den oberrheinischen Meister H.L. eingeführt, 
5) Auch Loßnitzer hat diese Überarbeitungen als fremden Eingriff betrachtet. $.8 sowie Anm. 8. 


32* 247 


Abb, 3. 
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Monogrammist H._L.: Mars 


und Venus, L 18 


Monogrammist H.L.: Adam und Eva. 


L ı. — Herkules, 


L 24 


Clemens Sommer 


die paarweise auf einer Platte gearbeitet sind (L 1-5, 
24) (Abb. 3), die „Venus auf der Kugel“ (Lı19) (Abb. 
4), der „zornige Amor auf der Kugel“ (L 21) (Abb. 
22), vielleicht auch noch der Schmerzensmann (L 6). 
Alle diese Blätter lassen in Zeichnung und Technik, vor 
allem aber auch in der geistigen Atmosphäre die un- 
mittelbare Nähe Dürerschen Einflusses erkennen. So 
stark, daß die Möglichkeit einer Berührung mit dem 
großen Nürnberger vielleicht nicht ganz von der Hand 
zu weisen ist. Der Stich von ISıı, „die Passionsengel“, 
zeigt neuen Wandel. Hier, daneben aber auch in dem 
„Georg als Sieger‘ (Abb. 25) kommt erneut ein italie- 
nischer Einfluß fast erlebnishaft zum Ausdruck. Der 
Sprung von Dürer zu Mantegna ist so unmittelbar 
und überraschend, daß man ohne die Gleichheit der 
Signatur und die Kenntnis der anderen Blätter etwa 
die „Venus auf der Kugel“ niemals mit dem 
Engelstich von ı5Iı in Beziehung setzen würde. 
Die Stellung der hellen Figuren vor dunklem 
Grunde, Körperbildung, Typus der Kinder- 
gesichter, der Aufbau der Gruppe in starker 
Untersicht, die Ornamentik bei L 7, bei L 13 
die antikische Pose und der durch den anliegen- 
den Harnisch kaum verhüllte Akt zeigen, mit 
welcher Intensität sich der Deutsche dem Stu- 
dium der Arbeiten des Paduaners hingegeben 
hat. Nach diesem doppelten Wandel hat er so 
etwas wie seine eigene Form gefunden (obwohl 
man nie den Eindruck verliert, daß die ganze 
graphische Tätigkeit des Monogrammisten H.L. 
mehr oder‘ weniger ein Experimentieren ist, 
eine Art Selbstauseinandersetzung des Bild- 
hauers auf einem doch fremden Gebiete; daher 
auch jeder fremde Einfluß so unmittelbar zum 
Ausdruck kommt). Allerdings erst nach einer 
Pause von 8 Jahren, aus der uns zum min- 
desten keine Arbeiten seiner Hand erhalten 
sind. Denn das nächste Blatt sind die „Amo- 
retten mit der Erbsenschote‘“, die das Datum 
1519 tragen. Das in mancher Beziehung noch 
deutlich spürbare Mantegneske Element ist 
abgeschliffen, Dürersche Züge werden wieder 
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sichtbarer, beides wird aber in ganz persönlicher 
Weise zu einem Stil verschmolzen, der der bi- 
zarren und krausen Phantastik seines Wesens 
adäquat erscheint. Der „zornige Amor auf der 
Schnecke“ und der „Petrus“ (dat. 1522) (Abb. 7) 
sprechen dieses Wesen am eindeutigsten aus, 
scheinen bis zu einem gewissen Grade restlose 
Erfüllung der hier vorhandenen Möglichkeiten 
zu bedeuten. Es ist verlockend sich vorzustellen, 
daß der Künstler nach ihnen nicht mehr das Be- 
dürfnis empfand weitere Wege zu suchen, daß 
diese Blätter tatsächlich die letzten graphischen 
Arbeiten seiner Hand geblieben sind. Aus dem 
gleichen Jahre 1522 stammen außerdem noch 
einige kleine Rundbildchen (L 9— 12, I4, IS, 17), 
die mehr als skizzenhafte Auseinandersetzungen „5, ee mi 
mit Gruppierungs- und Raumproblemen denn Passionswerkzeugen. L 7 

als eigentliche graphische Arbeiten erscheinen 
(Abb. 6). Was hier an Verkürzungen und Über- 
schneidungen, an bizarrer Gestik und flüchtigen 
Bewegungen gegeben wird, ist erstaunlich und 
läßt an ähnliche Bestrebungen in der Donau- 
schule denken ®). 

Die Reihe der Holzschnitte (von denen keiner 
eine Datierung trägt) vermag weniger auszusagen. 
Das teilweise sehr unbeholfene Messer des Form- 
schneiders hat hier zu viel von der unmittelbaren 
Zeichnung verloren gehen lassen. Trotzdem lassen 
sie sich der aus den Stichen gewonnenen Chro- 
nologie einigermaßen einordnen. In die erste 
Gruppe der Salvator und der Maruskatanz, zur 
zweiten der Sebastian, später Christophorus und 
Florian. Am Schluß der Georg zu Pferde, dessen 
kompliziertes Bewegungsmotiv ihn zu der letzten 
Gruppe der Stiche in Beziehung setzt”). 

Gibt diese Chronologie des Graphischen 
Werkes das greifbare Bild einer Entwicklung? 
Ich glaube ja. In den Frühwerken konventioneller 


6) Ich möchte allerdings annehmen, daß die nicht datierten 
unter diesen Rundstichen denen mit der Jahreszahl 1522 einige Zeit 
vorausgehen. Die Verkürzungen und Bewegungen sind hier noch 
nicht so kompliziert und reif in der Lösung. Abb. 4. Monogrammist H.L.: Venus auf der 

7) Vgl. den Georgskampf des Rundstiches von 1522 L I1. Kugel. L 19 
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Bildaufbau, Überschau- 
barkeit trotz gotischem 
Streben nach Raumfül- 
lung. Die Figuren in der 
Vorderebene sich bewe- 
gend, flächig ausgebreitet 
ohne Überschneidungen. 
Das reichliche Beiwerk be- 
gleitend und füllend, nicht 
mitbestimmend. Das Er- 
regende, Bizarre nur zag- 
haft zum Ausdruck ge- 
bracht in der unmoti- 
vierten Beweglichkeit der 
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Abb. 6. 


Monogrammist H. L.: St. Georg 
im Kampf. L ıı 


Gewänder, in einer äuße- 
ren Übersteigerung und 
Phantastik der Einzel- 
form, deren „Richtigkeit“ 
aber in jedem Falle noch 
erstrebt bleibt. Dürersches 
Lehrgut. Die „Venus auf 
der Kugel“ als Schatten 
der „Nemesis“. 

Erst Mantegnas Ein- 
fluß entbindet eigenes 
Wesen. Des _ Italieners 
heroische Bändigung der 
Natur zeigt dem Deut- 


schen neuen Weg. Eigenen, sehr deutschen Weg. Nicht der Natur das Gesetz der 
Form aufzuzwingen ist sein Bestreben, sondern ihr das Gesetz des Werdens zu ent- 
locken, sie zu neuer und unerhörter Formung zu verführen. Nicht wie der Bildgedanke 
eines Menschen, weit eher wie eine Laune der Natur scheint die Gestalt des Petrus 
Landschaft zu sein, Landschaft im gleichen Sinne wie die Gestaltungen Altdorfers 
oder Hubers, in denen die gleichen Urkräfte zu menschenhafter Formung drängen. 
Der Petrus ist Krone des graphischen Werkes. Von ihm aus ist es nur ein Schritt 
hinüber in das Schöpfungsgeheimnis des Breisacher Altares. Darf man hier nochnach „‚Rich- 


tigkeit““ fragen? Ist das 
nicht der unergründliche 
Formungswille der Na- 
tur selbst, der in tausend 
Verschlingungen neue Ge- 
bilde schafft? Sind das 
Gewandschlingen oder ist 
es das Sausen des Stur- 
mes, der die Wolkenfetzen 
vor sich her treibt? Sind 
das Haare oder das Rau- 
schen des Wasserfalles ? 
Sind es Engelkinder, die 
als Gloriole die Gruppe 
der Krönung umgeben, 
oder sind es die leben- 
digen Kräfte der Natur 
selbst, die in tausendge- 
staltiger Form aus der 
nur dem dumpfen Auge 
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Abb. 7. Monogrammist H.L.: S. Petrus. 


) 


unbeseelten Materie sich 
ununterbrochen neu ge- 
bären? Das ist die Zau- 
bersphäre der Walpurgis- 
nacht, tiefstes Geheimnis 
deutschen Wesens, immer 
wieder versuchte künst- 
lerische Schau des letz- 
ten Urgrundes der Dinge. 
Hier weht unsterblicher 
Geist, Geist, der durch 
die Jahrhunderte deut- 
scher Kunst stets neu sich 
gestaltet, sei es in den 
Worten des Faust oder 
den Versen der Hymnen 
an die Nacht, sei es in 
den Symphonien Beet- 
hovens oder den Orgel- 
klängen einer Bachschen 
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Fuge. Hier ist der Atem, der die Bamberger Apostel und die Naumburger Stifter be- 
seelt, dessen Keuchen wir im Astkreuz von S. Maria im Kapitol wie in der Coburger 
Pieta vernehmen; hier ist Höllensturz und Nachtwache, Judenfriedhof und Mönch am 
Meer, Spiel der Wellen und die Gärten von Arles. Auch der Irrenhausgarten. Denn 
schicksalhaft und dunkel ist dieser Geist, auch wenn er heiter und farbig erscheint. 
Unter der Qual seines Schöpfungsdranges kann der Einzelne sich verzehren, wie van 
Gogh sich verzehrte, kann die Kunst eines Volkes zerbrechen, wie die deutsche Kunst 
zerbrach, als in Grünewald und Altdorfer, in Leinberger und im H.L., und in dem 
Dürer der Apokalypse — dem deutscheren und tieferen sich das Schicksal einer 
mehrhundertjährigen Schaffensperiode vollendete. Und als Holbein nach England ging. 
Man kann betroffen stehen vor dem Zauberwerk des Breisacher Schreines, man 
kann die klassische Ordnung darin vermissen, die Dürer kläubelnd versuchte, die dem 
Olympier Goethe gelang. Man kann den Verschwender schelten, der unter der Fülle 
der Formen den Aufbau versteckt, wie unter der Fülle der Blätter der Baum sein Ge- 
äst verbirgt. Man kann den Geist tadeln, der so frei mit den höchsten Mysterien der 
Religion schaltet. Aber ihn als kalten Virtuosen oder widerborstigen Meuterer gegen 
Ordnung und Klarheit zu charakterisieren heißt sein Wesen ebenso verkennen, wie 
seine Einordnung unter den Begriff des Manierismus (als allgemein europäische Er- 
scheinung). Soweit er Manierist ist — und das ist nicht zu leugnen ist er’ es 
in einer sehr deut- die Namen Dürers 
schen, garnicht eu- Ss und Mantegnas ge- 
ropäischen Weise, nannt wurden, so 
in der gleichen war es, weil ihr 
Weise, m der es Einfluß unmittelbar 
seine Generations- und formal faßbar 
genossen waren, als am Wachstum des 
da sind: Altdorfer H. L.-Stiles betei- 
und Baldung, Lein- ligt ist. Die Wir- 
berger und Douver- kung Grünewalds 
mann, Breu und ist nicht so leicht- 
Grünewald. Nurin hin abzulesen. Nur 
diesem Kreise muß selten einmal ver- 
er gesehen wer- rät ein Gestus, eine 
den, in dem er mit Gestalt, daß die 
tausend Fäden ver- Kenntnis des Isen- 
wurzeltist, vondem heimer Altares vor- 
er nicht sein Hand- auszusetzen ist ®). 
werkszeug, aber Um so gewaltiger 
seine geistige Rüste we ist sie im Schöpfe- 
empfangen hat. rischen zu fassen. 


Abb. 8. Grünewald: Anbetender Heiliger. Zeichnung. — ve 
Wenn oben nur Wien, Albertina Wie in dem Petrus- 


8) So etwa die von Pinder hervorgehobene Gleichheit der Geste im Arm des Täufers. Auch die merkwürdig 
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stiche die mächtige Gestalt aus dem Boden zu wachsen, aus dem knorrigen Baumstamm 
herauszutreten scheint, so bildet sich auf der Albertinazeichnung Grünewalds mit dem 
anbetenden Heiligen (Abb. 8) die menschliche Form aus der sie umgebenden Natur. 
Hier ist einmal die Gleichheit der künstlerischen Schau so greifbar, daß von da aus 
die Gemeinsamkeit der beiden großen Altäre erleuchtet wird. 

Aber noch über das Werk des Malers hinaus ist der Breisacher Altar Bekenntnis 
der Artung seines Meisters (Abb. 9 und ıo). Bekenntnis des eigenen schöpferischen 
Wesens, Verherrlichung der schöpferischen Kräfte, die die Welt gestalten. In der 
Gestalt Gott Vaters die Mächte der Natur, in deren Schoße die Welt ruht, ohne Stütze 
in sich selbst gehalten. Gleich Wurzeln ziehen seine Füße in das Ungestalte hinab, 
das bald in kristallinischen Brüchen, bald in zähflüssigen Strömen die ‚Glieder des 
Lebendigen zu verstricken und festzuhalten strebt. Wie Rinde umgibt das Gewand 
die stammgleichen Glieder und im Gestrüpp des Bartes verschwindet fast das durch- 
furchte Antlitz, in dessen schwerem Ernst sich die Trauer der Kreatur zu spiegeln 
scheint. Gibt es bessere Verkörperung des Erdgeistes, wie ihn Faust beschwört, wie 
ihn die Dichterkraft des Volkes im Rübezahl gestaltet? Und gegenüber die Gestalt 
des Christ, des Menschengottes. Den wohlgeformten Leib (wo im Umkreis der deut- 
schen Kunst gibt es einen Leib so leibhaft wie diesen?) umfließt zartes Gewand, das 
kaum verhüllt, das von geheimnisvollem Winde flammengleich nach oben gerissen 
die lebendigen Wesen in seinem Strudel mit hinaufführt in die Sphäre des Himm- 
lischen, wo körperlose Geister den Reigen schlingen. Und flammengleich umzüngeln 


trockene Struktur des Armes wiederholt sich. Oder die ebenfalls schon vermerkte Vorliebe für plissierte Gewandung. 
Oder einmal das Hirtenfigürchen auf dem Rundstich der Anbetung L 4, das auf der Mitteltafel des Isenheimer Schreines 
sein Vorbild hat. 


Abb. 10. Predella des Breisacher Hochaltars: Die vier Evangelisten 
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die Haare ein Antlitz von wahrhaft herrscherlicher Bildung, in dem das ordnende Maß 
göttlichen Wesens sich spiegelt. Feuer und Luft scheinen diese Gestalt zu umwehen, 
wie drüben Erde und Wasser herabzusinken scheinen. Zwischen den männlichen 
Verkörperungen der gestaltenden Kräfte schwebt schemenhaft heraufwachsend die Ge- 
stalt der Mutter, tiefer als sie beide im Gestaltlosen verwurzelt, höher als sie beide 
herausstrebend in die Sphäre des Ewigen. Ergeben sind die Arme über der Brust ge- 
kreuzt, mit selbstbewußter Demut neigt sich das Antlitz, dessen geheimnisvolles Lächeln 
aus unergründlichen Tiefen zu steigen scheint. Alle Kräfte des Himmels und der 


Abb. 9. Mittelschrein des Breisacher Hochaltars: Marienkrönung 
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Erde sind nur da um sie zu krönen, und die Musik der Sphären, der Sang der himm- 
lischen Scharen künden ohne Unterlaß ihr Lob. 

Solche Vision jenseitiger Dinge kann nur aus einer Hochspannung aller geistigen 
Kräfte des Menschen gestaltet werden. In den Evangelisten der Predella formt der 
Meister vierfache Ausprägung geistiger Bemühung. In dem knabenhaften Johannes 
die Einfalt des reinen Herzens, das noch nicht beirrt von äußeren Dingen der inneren 
Stimme folgt. Im Jüngling Matthäus den Feuergeist, der nach den Sternen greift 
und in-ekstatischer Hingabe seine Sendung erfüllt. Im Markus den reifen Mann, der 
in gedankenvoller geduldiger Arbeit die Früchte seines Wissens niederlegt. Und im 
greisen Lukas die erkenntnisschwere Beschaulichkeit des Alters, das nicht mehr wirken 
braucht, das die Hände nun ruhen lassen kann. Wie durchdacht ist dieses Spiel der 
Hände, das den formalen Aufbau zu einer bewegten Einheit zusammenschließt. Von 
den stillfleißigen Händen des Knaben über den erregten Wirbel der beiden nächsten 
Paare zu der gestillten Ruhe der Greisenhände rechts. Auch die vier symbolischen 
Wesen, die in ihrem schemenhaften Auftauchen den Aufbau aus der Tiefe heraus auf- 
lockern, sind nicht tote Attribute, sondern klingende Stimmen in diesem geistigen 
Spiele. Sie scheinen begleitend zu wiederholen, was in den Gestalten ihrer Meister 
laut erklingt: Flug des Adlers, Himmelsbotschaft des Engels, Festigkeit und Kraft 
des Löwen, Gelassenheit und Sanftmut des Rindes. 

So ruht das Schöpfungsmysterium auf den festen Fundamenten des Glaubens, 
der Offenbarung, des Wissens und der Erkenntnis. Auf diesen Fundamenten ruht 
auch die Ordnung der menschlichen Gesellschaft. In den Flügeln stehen ihre Ver- 
treter, feste erdschwere Gestalten. Links diejenigen des geistlichen und geistigen Stan- 
des: die jugendlichen Diakone Stephanus und Laurentius. Stephanus voll hingebenden 
Glaubens und Schwermut, zum Dulden und Leiden bereit, Laurentius brennend vor 
Eifer mit dem Evangelium für seinen Glauben zu kämpfen, mit dem Blick den Ge- 
fährten aufrüttelnd. Drüben die Herren dieser Welt. Protasius als Ritter und Edel- 
mann, die Hand am Schwertgriff, voll Spannung und Kampfbereitschaft, neben ihm 
der Bürger Gervasius — mit leisem Spott gezeichnet — dem Gefährten in allem nach- 
eifernd, bemüht seiner Überlegenheit sich anzugleichen. In der obersten Zone des 
Gesprenges schließlich das Mysterium der Erlösung, Engel und Heilige umgeben die 
Gruppe der Anna Selbdritt, in der sich die Menschwerdung Gottes verkörpert ?). Und 
als höchstes und letztes Passion und Erlösung in der Gestalt des Schmerzensmannes, 
der, leidender Mensch und triumphierender Gott zugleich, seine durchbohrten Hände 
zum Segen erhebt. 

Die Erkenntnis der geistigen Grundlagen, die im Breisacher Schrein 
gestaltet sind, gibt ihm ohne weiteres die Stellung im Werk seines Mei- 
sters. Er steht am Ende. In den wenigen Jahren, die nach seiner Vollendung 
noch bleiben, kann keines der andern bekannten Werke entstanden sein. Der Niederrot- 
weiler Altar so wenig wie derjenige, dem die Nürnberger Johannesfiguren entstammen. 

Der Altar, der heute in der kleinen Kirche von Niederrotweil (eine Stunde von 


°) S. Vitalis und S. Valeria sind die Eltern der beiden hl. Märtyrer Protasius und Gervasius. 
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Abb. ıı. Niederrotweil, Friedhofskapelle, Altar 


Breisach) steht (Abb. ır), hat kaum von Anfang dort seinen Platz gehabt. Dübel- 
löcher auf seiner Oberkante zeigen, daß die kleineren Figuren, die jetzt einfach auf 
den Kasten gestellt sind, ursprünglich in einem Auszug untergebracht waren. Unter 
dem niedrigen Gewölbe des Chores hätte solcher aber keinen Platz gehabt. Der Altar 
ist vielleicht aus einer anderen Kirche hierher versetzt worden. 

Sein Schrein hat gegenüber dem Breisacher die traditionellere Form, wie sie am 
Oberrhein und in Schwaben üblich war: ein fast quadratischer Kasten mit überhöhtem 
Mittelteil. Die Marienkrönungsgruppe des Mittelschreines weist ebenso auf die frühere 
Entstehung hin. Sie steht dem für beide Altäre verbindlichen Vorbilde des Baldung- 
schen Hochaltares im Freiburger Münster in vielen Zügen wesentlich näher als die 
andere. Es genügt hier Münzels Ausführungen ins Gedächtnis zu rufen !%). Aber 


IF ATAaRO! 
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nicht nur dieses eine Werk Baldungs hat auf den Bildhauer gewirkt, sondern auch 
sein zweiter im Beginn der Freiburger Zeit entstandener Altar, der Schnewlin-Altar, 
ist am Rotweiler Schrein zu spüren. Die Taufszene des linken Flügels (Abb. 12) steht 
deutlich unter dem Eindruck der entsprechenden Darstellung in Freiburg. Die Nähe 
Baldungs im Werke des H.L. (auch die Apostel der Predella sind vielleicht den Cha- 
rakterköpfen ihrer Genossen am Baldungschen Hochaltar nicht ganz fremd) ist auf- 
fallend, da weder vorher noch später der Einfluß dieses engeren Landsmannes sich 


Abb. ı2. Niederrotweil, Friedhofskapelle, Altar :, Flügelrelief, Taufe Christi 


an seinen Werken bemerkbar macht. Vielleicht haben während der Freiburger Jahre 
Baldungs nahe Beziehungen die beiden verknüpft, denn warum hätten sonst beide dem 
Christus (Abb. 13) die gleichen Züge eines lebendigen Vorbildes gegeben, das in der 
Freiburger Kreuzigung der Rückseite noch einmal in der Gestalt des Essigträgers 
auftaucht? Wie auch der dunkelhaarige Evangelist derselben Kreuzigung den beiden 
Meistern gemeinsam verbunden scheint. Er, der den sonstigen Baldungschen Johannes- 
typ zwar auch bestimmt, aber nur hier in so ausgeprägter Formung erscheint, ist Zug 
um Zug dem Jüngling gleich, der auf dem Taufrelief sein schönes Profil über die 
Schulter des Heilands neigt, schon durch die medaillenhafte Prägung aus dem Strudel 
der Komposition sich heraushebend (Abb. 15). In dieser Taufszene spielt das Ge- 


256 


Der Meister des Breisacher Hochaltars 


heimnis persönlichster Beziehung noch einmal hinein: das kleine Frauenköpfchen, das 
ganz oben in der rechten Ecke des Reliefs aus den Wolken taucht. So ist in allem 
die unmittelbare Nähe des Baldungschen Werkes zu erschließen, und gerade, daß neben 


Abb. 13. Niederrotweil, Friedhofskapelle, Altar: Christus aus dem Mittelschrein 


der verhältnismäßig geringen Beziehung auf formalem Gebiete der Hauch menschlicher 
Bindung sich spüren läßt, scheint mir ein sehr nahes zeitliches Verhältnis anzudeuten. 
Das gilt für alle Teile des Altares gleichmäßig. Denn daß die Flügelreliefs in der Er- 
regtheit fließender Bewegung über den Schrein mit seiner brüchigeren Gestaltung 
hinauszugehen scheinen, darf nicht darüber täuschen, daß der Ablauf solcher Bewegung 
völlig in der Fläche vor sich geht, daß das Körper-Raumgefühl der Stiche von 1519 
und 1522 — geschweige des Breisacher Altares — noch nicht entfernt erreicht ist. 
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Und wenn auch wieder die experimentierende Graphik der plastischen Gestaltung 
vorausgehen mag, so ist doch klar, daß das Mantegnaerlebnis von I5II sich im wesent- 
lichen noch nicht verwurzelt und durchgesetzt hat. 


Die Entstehung des Niederrotweiler Altares wird also in die Zeit 


Abb. 14. Niederrotweil, Friedhofskapelle. Altar: St. Michael aus dem Mittelschrein 


während und gleich nach Vollendung des Altarwerkes Hans Baldungs 
im Freiburger Münster anzusetzen sein, etwa in die Jahre ISI4- 1518. 
So relativ frühe Ansetzung scheint auch gerechtfertigt, wenn man sich die An- 
schauungsstufe vergegenwärtigt, die aus der Gestaltung des ganzen Schreines spricht. 
Hier findet sich die teilhafte Richtigkeit der Frühstiche in allen Teilen, eine Richtig- 
keit, die sich in einer unerhörten und in der deutschen Kunst nicht häufigen Schönheit 
und Vollendung der Einzelform ausspricht. Es ist nicht zuviel gesagt, daß etwa der fast 
wehmütige Zauber des jugendlichen Michael (Abb. 14) in Antlitz und Händen oder das 
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Engelköpfchen ganz oben am Rande der Mittelgruppe, daß die jugendsprühende Form 
des Fußes Christi und seine Antithese zu dem vom Alter zerbogenen Fuße Gott Vaters 
— in den Händen wiederholt — kaum Vergleichbares hat in dieser Zeit (Abb. 16, 17). 

Zugleich findet sich in Rotweil noch jene bizarre Übersteigerung der an sich rich- 
tigen Einzelform, die für die Frühgruppe der Stiche so charakteristisch war. Sei es 
in den sonderbaren Breitschwertern und Hackbeilen der kämpfenden Engel, in ihren 
Flügeln oder der wirbelnden Gestik ihrer ausfahrenden Bewegungen, sei es in den 
grotesken Zusam- letzter Ordnung im 
mensetzungen der "m . TE Chaos der Welt ver- 
Höllenungeheuer tieft. Daher muß 
oder in den krank- auch in Rotweil die 
haften Geschwul- äußere Deutung er- 
stenan Gliedern und fragt werden, diein 
Gesichtern. Schön- Breisach so wenig 
heit und Häßlich- Anteilnahme er- 
keit, edler Schwung weckt. Das Pro- 
und wüste Gri- gramm des Rotwei- 
masse, alles ist auf ler Schreines isttra- 
die Spitze getrie- ditionell und ohne 
ben, wird neben- geistige Vorausset- 
einander zur Schau zungen: die Marien- 
gebracht, durch die krönung als Haupt- 
wilde und bizarre stück, die beiden 
Bewegtheit zu ei- Patrone Johannes 
nem oft sinnver- Baptista und Mi- 
wirrenden Strudel chael ohne Bezie- 
verflochten und ver- hungnahme zu Sei- 
schlungen. Im Brei- ten. Auf den Flü- 
sacher Schrein ist . nn > geln überkreuzt je 
solches Nebenein- zwei Szenen aus der 


ö . Abb. 15. Niederrotweil, Friedhofskapelle, Altar: Engelkopf . 
ander zur Einheit Aue de Tauern ae) Legende der Titel- 
verschmolzen, zu heiligen. In der 


Predella ohne Zusammenhang mit den anderen Darstellungen der Salvator mit den zwölf 
Aposteln. Fürwahr ein rein äußeres Programm, dem jede geistige Verknüpfung fehlt. 

Von hier aus noch ein Wort zu der oft bekrittelten Drängung der Figuren im 
Schrein und in der Predella. Sie scheint verständlich einerseits aus dem Bestreben 
der Isolierung der frühen Periode notfalls gewaltsam ein Ende zu machen, andererseits 
der mangelnden geistigen Einheit eine formale Geschlossenheit zu überbauen. Im 
reifen Breisacher Werke ist das Problem der Vereinheitlichung in jeder Hinsicht be- 
wältigt, wird zu inniger formal-geistiger Verflechtung in der Predella oder zu freier 
Lösung im Schrein. 

Der entscheidende Wandel in der Entwicklung des H._L. liegt zwischen Rot- 
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Abb. 19. Nürnberg, Germanisches Museum. Johannes d.Ev. Abb. 20. Nürnberg, Germanisches Museum. Johannes d.T. 
(Teilstück) “ (Teilstück) 
weil und Breisach. 


Der Sprung von 
Dürer zu Man- 
tegna bereitet ihn 
vor, die Stiche des 
zweiten Jahrzehnts 
im Verein mit den 
Skulpturen des 
Niederrotweiler 
Schreines lassen 
in ihrer Gesamt- 
heit das zwiespäl- 
tige Bild eines Su- 
chenden und Ver- 
suchenden erken- 
nen. Der Petrus- 
stich von 1522 ist 
das Dokument der 


Abb. 16. Niederrotweil, Friedhofskapelle, & Abb. 17. Niederrotweil, Friedhofskapelle, 
Altar: Fuß Christi aus dem Mittelschrein Neuen Einstellung. Altar: Fuß Gott-Vaters aus dem Mittelschrein 
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In dieser Zeit oder kurz vorher muß das Altarwerk entstanden sein, dem die beiden 
Johannesfiguren des Germanischen Museums in Nürnberg entstammen (Abb. 18, 19,20) "). 
Besonders die Gestalt des Evangelisten verrät die unmittelbare Nähe des Stiches, vor 
allem im Vergleich mit dem Schreinwerk der früheren Epoche. Die Auflösung der 
Oberfläche, dort immer noch teilhaft, läßt jetzt keine glatte Fläche mehr zu. Die 
motivische Gleichheit des nach innen eingerafften Mantels gibt besondere Möglichkeit 
der Gegenüberstellung. Bei der Maria noch glatte stabartige Reifen sind die Falten- 
grate an der Johannesfigur brüchig und vibrierend, wie überhaupt solche Vibration 
die ganze Gestalt erfaßt zu haben scheint. In ihrer Formzersplitterung lebt die gleiche 
eruptive Gewalt, wie in den rauchwolkenartigen Gewandgeschieben des Petrus, in den 
Buch- oder Kelch-tragenden Händen dieselbe Maßlosigkeit in der Überformung des 
Einzelgliedes. Auch die Gesichter und die nackten Teile (man vergleiche die beiden 


1) Zuerst von v. Bezold im Anzeiger d. Germ. Nat. Museums 1913 veröffentlicht. Die Figuren sind heute ohne 
Fassung, waren aber fraglos ursprünglich bemalt. 


Abb. 18. Nürnberg, Germanisches Museum. Die beiden Johannes 
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Täufer) zeigen solche Veränderung. Sie sind in einen Strom von Unruhe getaucht, 
der ihre Oberfläche wie Wellenschlag pulsieren läßt. Hier in den Nürnberger Figuren 
ist auch zuerst mit Entschiedenheit der Versuch gemacht das Gewand zur Charakteri- 


sierung seines Trägers 
heranzuziehen, also auch 
im Geistigen die Einheit 
zu erreichen. 


11: 


Wir sahen den rei- 
fen Meister, der im gro- 
ßen Werke des Breisacher 
Schreines seine tiefsten 
GedankenzumAusdruck 
brachte. Wir fanden den 
kritischen Augenblick 
des letzten Wandels, wie 
ihn der Petrusstich in 
so einzigartiger Weise 
manifestiert, verkörpert 
in den Nürnberger Jo- 
hannesfiguren, die das 
Bildeines größeren Altar- 
werkes dieser Periode 
erschließen lassen. Wir 
haben den Ausdruck des 
vorhergehenden Ent- 

wicklungsabschnittes, 

den die Stiche von ISII 
und 1519 begrenzen, im 
Rotweiler Schreine er- 
kannt. Das graphische 
Werk führt uns aber 
noch weiterzurück. Läßt 
sich dieser Abschnitt, 
der wie wir sahen un- 
ter dem Sterne Dürers 


Abb. 21. 


Ulm, Museum. Altarriß 


stand, durch ein pla- 
stisches Werk belegen ? 
Wir müssen uns leider 
mit einem Ersatz be- 
gnügen. 

Unter dem Schatz an 
Altarrissen, den das Ul- 
mer Münster bewahrt 
hat, findet sich die Werk- 
zeichnung eines Altares, 
der diese Stufe vertre- 
ten kann (Abb. 21) 2). 
Das in Tuschzeichnung 
sorgfältig durchgebildete 
Blatt zeigt über einer 
Predella mit den vier 
Halbbüsten der Kirchen- 
väter einen Schrein, des- 
sen Gestaltung völlig 
dem Niederrotweiler ent- 
spricht. Der harte Um- 
riß des überhöhten Mit- 
telteiles wird durch rei- 

ches breitblättriges 
Akanthuslaubwerk zu 
runder Form gemildert, 
die dicht über den Köp- 
fen der Schreinfiguren 
sich schließt. Das Ge- 
sprenge entspricht in 
seiner feinen und durch- 
sichtigen Struktur weit- 
gehend dem des Brei- 
sacher Altares. Es ent- 


hält als Mittelstück wie dort die Gruppe der Anna Selbdritt, dazu drei männliche Figuren, 
deren Spruchbänder sie als Jochheim, Salime und Jacob ausweisen!?). Im Schreine selbst 


12) Tuschzeichnung auf Papier, h 70,6, br 28,5 cm. Der Riß stammt aus dem Besitz des Münsters, evtl. aus 
der Bauhütte vom Beginn des 16. Jahrhunderts. Angaben von Herrn Dr. Häberle (Ulm). — Abgeb. bei Hans Huth, 
Künstler u. Werkstatt der Spätgotik, Augsburg 1923, Abb. 24. 

1%) Gemeint sind vielleicht die apokryphen drei Gatten der Anna: Joachim, Cleophas und Salomas. 
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drängen sich zu Seiten der Gottesmutter Johannes der Täufer, S. Erasmus, S. Stephan 
und ein jugendlicher Heiliger im Diakonsgewand mit Geißel und Buch, der vielleicht 
aus einer Vermischung der beiden hl. Philippe entstanden sein mag. An Stelle von 
Flügeln zeigt der Altar rechts und links zwei leere Nischen. Ihre Blumenbekrönung 
(stilisierter Wegerich) findet sich getreu im Gesprenge von Breisach. 

Ist schon durch den Gesamtaufbau der Zusammenhang mit den beiden Altären 
des H. L. nahegelegt, so wird er durch den Stil der sauber ausgeführten Figürchen be- 
stätigt. Die Madonna verrät seine Hand am deutlichsten. Ihr Aufbau mit der von der 
linken Hüfte in weitem Bogen bis zum rechten Fuß herabschwingenden Röhrenfalte, 
dem herausmodellierten Kontur des rechten Beines und den brüchigen Faltenballungen 
vor dem Schoße wiederholt Maria voraus, wie es bei 
sich mehrfach im Werke un- einer skizzenhaften Zeichnung 
seres Meisters. Von den gra- überhaupt möglich ist. Das 
phischen Arbeiten zeigt ihn Kind entspricht mit den 
der Holzschnitt des Salvators prallen übermodellierten For- 
(L 25), der der frühen Periode men, dem breiten großen 
angehört, von den Bildwerken Kopf in jedem Zug dem ‚‚zor- 
der Johannes Ev. vom Auf- nigen Amor auf der Kugel“ 
satz des Niederrotweiler, der (Abb. 22), den wir als reifste 
S. Vitalis in dem des Brei- Äußerung der „Dürerperiode“ 
sacher Altares. (In modifizier- im graphischen Werke kennen 
ter Form kommt dieser Ver- lernten. Und auf diesem Blatt 
such der Ponderierung im Ge- findet sich in dem flatternden 
wande noch häufig vor; er Tuche des Köchers die ge- 
gehörtzumstereotypen Form- naueste Parallele zu dem 
gut.) Typus und Haltung des ee Kopftuchzipfel der Schrein- 
von reichen Haarwellen auf | 0 figur. Zum weiteren haben 
allen Seiten umflossenen Ge- Rede a ei wir aber auch eine ziemlich 
sichtes nimmt so deutlich den- Laı getreue Replik der Madonna 
jenigen der Niederrotweiler des Risses im allernächsten 
Umkreise unseres Meisters. Die stark beschädigte Marienfigur der Sammlung Claer- 
Mühlhausen, die qualitativ an der Spitze der verwandten Arbeiten steht, erweist sich 
im Aufbau, in der Lage und Haltung des Kindes, in Anordnung und Fluß der 
Haare als unmittelbarer Ableger). Man wird keine Mühe haben auch bei den 
übrigen Gestalten der Zeichnung Beziehungen zum Werke des H.L. zu finden, so 
etwa, wenn man die Auszugsfiguren mit denen des Niederrotweiler Altares vergleicht. 
Vermerkt sei nur noch die weitgehende Übereinstimmung der Selbdrittdarstellungen 
hier und in Breisach, wo aus dem sehr flächigen Aufbau der Frühzeit entsprechend 
der konstatierten Entwicklung ein raumplastisch sehr bewegtes Gebilde geworden ist. 
Dasselbe ist bei den vier Kirchenvätern der Predella der Fall, die wiederum die lebhafte 


14) Abb. bei Schmitt, a.a.O. Tfl. 133. — Ob sie eigenhändig ist und, wie Münzel meint, vielleicht von dem 
gleichen Altar stammt, wie die Nürnberger Johannesfiguren, entzieht sich meiner Beurteilung. Ich habe sie nie gesehen, 
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und dramatische Gestik der Evangelisten in Breisach in ganz zager Form vorausnehmen. 
Bei diesen Predellenbüsten, die einmal mehr den oberrheinischen Charakter des Risses 
dokumentieren, fällt die sehr lockere Gruppierung auf, die aber durchaus dem Charakter 


Abb, 23. Basel, Kupferstichkabinett. Männerkopf. Zeichnung 


der frühen Stiche entspricht, bei denen solche bemühte Isolierung der Gestalten in der 
Fläche als kennzeichnend festzustellen war. Diese Lockerheit der Komposition ist auch 
noch im Mittelschrein zu verspüren, wo nun allerdings ein Schritt weiter zur Bindung 
getan wird, indem die Figuren rein in der Fläche dicht aneinandergeschoben sind. Ein 
Schritt weiter in der Richtung zum Niederrotweiler Altar mit seiner durchaus flächigen 
Verklammerung der gesamten Komposition. 

Bei jedem Vergleich ergibt sich also die Zugehörigkeit des Ulmer Altarrisses zu 
der Gruppe der frühen Stiche, seine zeitliche Festlegung vor die bisher gesicherten 
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Werke. Hier hat das Blatt seine ganz besondere Bedeutung. Daneben ist es aber auch 
als Dokument an sich nicht ohne Reiz. Die peinliche Genauigkeit bis ins kleinste Detail 
des Laubwerks, ohne daß dabei der Blick für den Zusammenhang verloren ginge, die 
metallische Schärfe und Festigkeit des Striches verraten einen Menschen von aus- 
gesprochenem Ordnungssinn und Nüchternheit im Sachlichen. Zunächst unwahr- 
scheinlich für den Schöpfer des Breisacher Wirbelsturmes. Aber wenn man sich klar- 
macht, daß gerade eine solche Komposition nur durch souveräne Beherrschung des 
Einzelteiles, durch genaue Vorherbestimmung jeden Maßes gestaltet werden kann, 
dann wird verständlich, daß solch mathematisch-klare Anschauungsweise die Grundlage 
sein muß für die Entfesselung aller Form, wie sie im Breisacher Altar geschah. Das 
Verhältnis zwischen dieser frühen Werkzeichnung und dem späten Bildwerke ist genau 
das gleiche wie das der ersten Rundbildchen zu denen von 1522. 

Für die Werkzeichnungsweise des Meisters H.L. ist der Ulmer Riß Beleg. Seine 
eigentliche Zeichnungsweise aber hat sicher ganz anderen Charakter gehabt. Hier hat 
das sprunghafte und übererregbare Wesen des Künstlers, die Stoßkraft seines schöpferi- 
schen Temperamentes den Zeichenstift bestimmt in atemloser Spannung über das Pa- 
pier gejagt. Wie es etwa die Stiche besonders der späteren Zeit ahnen lassen. Aus solcher 
Erkenntnis des Wesens heraus sei mit aller Vorsicht ein Blatt in die Betrachtung ein- 
bezogen, das der sonstigen Einordnung bisher widerstrebte. Es ist die Kohlezeichnung 
eines zurückgeworfenen Männerkopfes aus der Sammlung Amerbach im Basler Kupfer- 
stichkabinett (Abb. 23), die früher einem anonymen Meister H. F. zugeschrieben wurde. 
Sie wurde zuletzt mit nicht schlechten Gründen an Jörg Breu gegeben '°). Aber ab- 
gesehen davon, daß die Zeichnungen der Sammlung Amerbach fast alle oberrheinischer 
oder Schweizer Herkunft sind, scheint auch die außerordentlich plastische Gesinnung 
sie von der Art des Augsburgers abzusetzen. Sie vielleicht unserem Meister zuzuschrei- 
ben, dessen Temperament eine solch explosiv spannunggesättigte Darstellung wohl zu- 
zutrauen ist, könnte vor allem die Verwandtschaft mit dem Kopfe des S. Georg in dem 
Kupferstiche L 13 (Abb. 24) veranlassen. Die Art der Formung des Gesichtes, das nur 
aus Muskelfleisch zu bestehen scheint, die Struktur des geblähten Halses, die Einbet- 
tung der Augen, der aufgebrochene Mund zeigen weitgehende Übereinstimmung. In 
seiner Problematik reiht sich das Blatt ohne Schwierigkeit in die Übergangszeit des 
Mantegnesken Einflusses ein, in der zugleich die Nähe Grünewalds, die sich in der Zeich- 
nung nachdrücklich manifestiert, erklärlich wäre. 

Aus der Zeit des Ulmer Altarrisses ist uns zwar keine größere Arbeit erhalten, 
aber vielleicht kann eine etwas fragmentarische Einzelfigur an dieser Stelle eingesetzt 
werden. Ein hl. Georg auf dem Drachen im Münchner Nationalmuseum hat alle Merk- 
male der persönlichen Handschrift des H.L. (Abb. 25/26) '%). An der eigenhändigen 
Ausführung — dies sei im voraus festgestellt — kann kein Zweifel sein. In der Vorder- 


15) Basel, Kupferstich-Kabinett U 6. 29. — Aus der Sammlung Amerbach. — Ernst Buchner, Der ältere Breu 
als Maler. In: Beiträge z. Gesch. d. deutschen Kunst II, Augsburg 192 , S. 273, Abb. 228. 


16) Inv. Nr. 10/147. Lindenholz, h 139. Dort als Niederbayrisch um 1520 bezeichnet. Gekauft 1908 im Pariser 
Kunsthandel. 
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ansicht des Kopfes stört die fleckige Erhaltung von Resten des Inkarnates. Um so mehr 
überzeugt die Profilansicht von der unerhört eindringlichen Gestaltung dieses Gesichtes. 
Im ganzen Werk des Meisters wird man kaum einen zweiten Kopf finden, bei dem das 
Einmalig-individuelle mit solcher Beobachtungsfreude zum Ausdruck gebracht ist. 
Schon diese Tatsache, daß der Prozeß der Verschleifung individueller Züge zu einer 
typischen Charakteristik noch nicht begonnen hat, würde die Figur an den Anfang der 
bisher bekannten Arbeiten setzen. Die Gewandbehandlung, für die der flatternde Schär- 
penzipfel und der hinterfangende Mantel mit den sonderbaren Knoten ausreichenden 
Beleg gibt, weist wiederum auf die Stufe vor I5II, wie auch alles übrige für solche 
Ansetzung spricht. Es ist dies um so leichter festzustellen, da wir ja den Einbruch 
des Mantegnesken Ele- eckig-hampelmannhaften 
mentes an einer zweiten Ki! # i ie: Charakter verursacht, 
Wiederholung des genau der durch das Fehlen 
gleichen Themas kon- einiger wichtiger Be- 
statieren können. Der standteile wie des hinter 
Georgsstich L 13 stellt dem Haupte geschwun- 
ebenfalls den Tanz des genen Schwertes, des 
Siegers über der Leiche abwärts stoßenden Lan- 
des erschlagenen Fein- zenschaftes, der dritten 
des dar. Aber wie viel Feder auf dem Barett 
freier wird die Bewe- noch verstärkt wird. Nun 
gung hier gestaltet, trotz- ist allerdings auf dem 
dem sie nicht weniger in (#>: graphischen Blatt eine 
der Fläche vor sich geht solche Freiheit ungleich 
wie bei dem Bildwerk. leichter zu erreichen als 
Dort ist sie ängstlich zu- im Holzbildwerke und 


sammengehalten, stößt der Michael des Rotwei- 
2: Abb. 24. Monogrammist H. L.: St. Georg als & £ 

überall hart gegen den Sieger use ler Schreines zeigt denn 
Umriß, so daß sie einen auch, daß hier im Pla- 


stischen die Befreiung nicht so schnell vor sich geht. Immerhin ist die Bewegung jetzt 
fließend geworden, sie füllt den noch gedrängteren Raum ohne Brüche und Härten. 
Aber die im Stiche vorbereitete Lösung von gotischer Enge findet doch erst im Chri- 
stus des Breisacher Altares ihre Vollendung. 

Wir fassen noch einmal kurz zusammen, was der Ulmer Riß und der Münchner 
Georg in Ergänzung der frühen graphischen Arbeiten auszusagen hatten. Die Früh- 
stufe (früh nur relativ) also die Zeit etwa um 1508/10 ist charakterisiert durch eine noch 
stark traditionell gebundene flächige Kompositionsweise, die die einzelnen Dinge isoliert 
sieht, die ganz teilhaft Einzelwerte nebeneinandersetzt, nur zagend einen Zusammen- 
schluß zu größerer Einheit versucht. Die Bewegung ist noch stark gebunden, wird dem 
im Grunde starren Kern nur aufgeschrieben. Wenn wir also von hier aus noch weiter 
nach rückwärts suchen wollen, müssen wir nach Werken Umschau halten, die einen 
ausgesprochen spätgotischen Charakter zeigen, die sicher von dem eigentlichen „H.L.- 
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Stil‘“ noch nicht viel 
erkennen lassen wer- 
den. Man könnte an 
die schönen Figuren 
eineshl. Bischofes und 
der hl. Laurentius und 
Stephanus denken, die 
heuteim Gesprengdes 
Freiburger Hochalta- 
res stehen. Aber sie 
tragen einen bereits 
zu ausgesprochenen 
Stilcharakter und der 
spätere Sebastian glei- 
cher Hand im Frei- 
burger Augustinermu- 
seum gibt denn auch 
Kunde, daß ihr Mei- 
ster dem H. L. zwar 
ähnliche aber doch 
eigene Wege sucht!”). 
Es gibtnoch eineganze 
Reihe von merkwür- 
dig isolierten Werken 
dieser Zeit am Ober- 
rhein, deren Qualität 
sie der Erwägung em- 
pfiehlt. Aber von allen 
istes nur die Madonna 
der früheren Samm- 
lung Spetz-Isenheim 
(Abb. 28), bei der sich 
die Indizien so weit 
verdichten, daß sie als 
frühe Schöpfung des 


17) Vgl. S. Sommer, Spätgotische Holzbildwerke vom Oberrhein... 
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Abb. 25. 


a \ 


München, Nationalmuseum. St. Georg als 
Sieger 


Museum H. ı. 1924, S.9. — Abb. auch bei Schmitt, a.a.O. T. 107, 135. 
18) Vgl. C. Sommer, Madonnenfiguren vom Oberrhein, in: Oberrheinische Kunst I, 1925. S. 13, T.X. — Neu- 
estens hat G. von der Osten sie unabhängig von mir als Frühwerk des H.L. erkannt. Hierauf wird in einem Nach- 
trag dieser Arbeit zurückgekommen. — Außer den später noch zu besprechenden Repliken der Spetzmadonna in der 
nächsten Umgebung findet sich ihr Typus abgewandelt aber deutlich bei einer Anzahl teilweise weit entfernter Ma- 
donnen, von denen ich hier die schöne Maria des Mainzer Domes (R. Kautsch, Der Mainzer Dom und seine Denk- 
mäler, T. 104) sowie die Madonna der Pfarrkirche in Donaueschingen (A. Feulner, d. deutsche Plastik d. 16. Jahrh., 
München 1926, T.55) nenne. Die letztere steht in engstem Zusammenhang mit dem Meister von Meßkirch. 


großen unbekannten 
Breisachers bestehen 
kann 1). Hier ist je- 
ner geforderte spätgo- 
tische Charakter in 
ausgesprochener Weise 
vorhanden, zugleich 
diesehrteilhafte Schau, 
die bedenkenlos eige- 
nes und überkomme- 
nes Formgut neben- 
einander setzt. Trotz 
scheinbaren Volumens 
ist keine eigentliche 
Rundung vorhanden, 
kein Schwellen von 
einem Kerne aus, das 
bestimmende Element 
ist das Konkave, so 
daß die positiven 
Teile eigentlich nur 
als eine Art von Ge- 
rüst stehen bleiben, 
ganz in der Weise wie 
wiresbeiderRotweiler 
Mittelgruppe feststel- 
len können. Dieses 
durchaus manieristi- 
sche Verhalten gegen- 
über dem Körper- 
lichen, das allerdings 
bis zu einem gewissen 
Grade überhaupt der 
oberrheinischen Ar- 
tung entspricht, ver- 


in: Berichte a. d. Freiburger Augustiner- 
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knüpft sie und damit den Meister H.L. 
besonders mit einem Künstler, dessen 
Traditionen seinerseits wieder weit in das 
15. Jahrhundert zurückreichen. Es ist 
der Meister des Lautenbacher Hochaltars 
(Abb. 28), dessen Spätphase ganz von die- 
ser manieristischen Note beherrscht ist, 
die doch wieder nichts anderes ist als eine 
Übersteigerung, eine Überspitzung des 
von Nikolaus von Leiden dem Oberrhein 
so nachhaltig vermittelten Formprinzips, 
der einen seiner zwei Seelen, wie sie Pinder 
so treffend gekennzeichnet hat, „‚geistreich 


Abb. 26. München, National-Museum. St. Georg als Sieger 
(Ausschnitt) 


glühend... massenzerschlitzend...eigen-elegante 
Linearverbindungen ziehend ...‘“ Der Lauten- 
bacher Meister, als Mitarbeiter des Niederlän- 
ders in Straßburg mit Wahrscheinlichkeit nach- 
zuweisen und bis zum Jahrhundertende zu ver- 
folgen, vertritt in seiner Entwicklung immer 
einseitiger diese eine Richtung seines großen 
Lehrmeisters, die im Lautenbacher Schrein eben 
schon stark manieristische Züge erkennen läßt !?). 
Hier schließt sich die Isenheimer Figur ihrem 
ganzen Wesen nach an, und von hier führt ein 
leicht verfolgbarer Faden zu den Werken des 
H._L. hinüber, die mit neuer Intensität und mit 
neuem Formgefühl letzte Auswirkung dieses für 


19) Dieser für die Spätgotik am Oberrhein wichtige Meister 
läßt sich von der Katharinen-Büste aus Weißenburg (Abb. Schmitt 
Abb. 27. Paris, Louvre. Madonna aus der Samm- a.a.O. T.17 u. T.49) über eine Reihe von Zwischengliedern bis 

lung Spetz-Isenheim zur Jahrhundertwende verfolgen. 
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die deutsche Kunst der Spätgotik so schicksalhaften Anstoßes bringen. So ist es kein 
Wunder, daß hinter der Isenheimer Figur noch deutlich genug als Ahnin die Trierer 
Madonna des Nikolaus von Leiden zu verspüren ist. 

Aber es ist nicht nur die gemeinsame geistige Haltung und Stilgrundlage, die die 
Isenheimer Madonna dem Werke des H.L. verknüpft. Da ist zunächst der Gesichts- 
typus, der bei dem frühen Werke als Vorstufe des Rotweilers sich deutlich zu erkennen 
gibt. Er ist wesentlich flacher, auffallend flächig sogar, alles daran ist glatter, ungeform- 
ter, wiederum teilhafter gesehen, aber die wichtigeren Formteile stimmen überein. Wie 
auch hier der Kopf in gleicher Art dem langen schlanken Halse aufsitzt, an dem die 
Sehnen vorne sich so deutlich abzeichnen. Auch hier spielt die Marienfigur des Ulmer 
Risses als Mittlerin ihre Rolle. Nicht weniger das Kind, dessen lebhaftes Köpfchen 
auf den Rotweiler Schrein in beliebig vielen Varianten zu finden ist. (Man vergleiche 
die Bildung seiner Ohren mit H. L.-Ohren aller Stufen). Das Körperchen scheint zu- 
nächst eine andere Struktur zu haben als die prallen Putten des H.L., aber einmal 
können wir — entsprechend allem anderen — bei so früher Entstehung noch nicht die 
reife Durchbildung der späteren Zeit erwarten und dann finden wir diesen „gotischen“ 
Kindertyp auch noch an dem einzigen Kinderakt des Rotweiler Altares, an der kleinen 
Seele, die auf dem Wägerelief des linken Flügels in der sinkenden Schale der Waage 
steht. Nicht anders verhält es sich mit den Haaren, deren Entwicklung zu immer freierer 
Bildung sich über den Riß hinüber bis zu dem ersten Altarwerk hin verfolgen läßt. Nicht 
anders auch die zarte feingegliederte Form der Hände, deren Finger in ständiger Unruhe 
zu zucken scheinen. Und zuletzt wird man im Gewande unschwer die gemeinsamen 
Merkmale aufsuchen können. Die glatten konkaven Flächen, die von stark gebrochenen 
Graten durchzogen werden, deren prismatische Struktur ganz eigenen Charakter hat, 
die lebhaft kreisenden aber noch nicht vibrierenden Säume. Über den Rotweiler Schrein 
hinüber bis zum Breisacher wird man bei aufmerksamem Studium diese Merkmale ver- 
folgen können, die wiederum in der Ulmer Werkzeichnung vermittelnde Bestätigung 
finden. 

Wir werden die Isenheimer Figur doch etwa durch einen Zwischenraum von 
5—8 Jahren von dem Ulmer Risse trennen müssen, so daß die ersten Jahre des be- 
ginnenden Jahrhunderts für ihre Entstehung in Frage kommen. Also jedenfalls bevor 
das gewaltige Werk des Grünewald-Altares am gleichen Orte entstand, dessen Eindruck 
ja sonst auch in irgendeiner Weise sich manifestieren müßte. Das ganze Wesen des 
H._L. scheint mir von dieser Erkenntnis aus nun sicheren Grund zu bekommen. Gegen 
das Ende der 70er Jahre des 15. Jahrhunderts geboren (Dürer 1471, Burgkmair 1473, 
Altdorfer und Breu um 1480, Baldung 1484) gehört er jener Generation der deutschen 
Künstler an, die gezwungen war sich entscheidend mit dem Einbruch des Neuen aus- 
einanderzusetzen, das eben tatsächlich als etwas Neues in ihr Leben trat, während sie 
selbst noch die ersten bestimmenden Eindrücke aus der Welt des Alten empfangen 
hatten. Und für unseren Meister ist es bestimmend geworden, daß er — aller Wahr- 
scheinlichkeit nach — in der Schule eines Mannes die Lehrjahre verbrachte, der noch 
ganz im Alten verwurzelt war, dessen späte Werke beinahe den Eindruck einer bewußten 
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, Hochaltar 


Lautenbach 


Abb. 28. 
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Reaktion gegen den gewaltigen Ansturm der neuen Zeit hinterlassen. Die Isenheimer 
Madonna ist sichtbarer Zeuge dieser Lehre. Erst in reifen Jahren ist dann die Ausein- 
andersetzung erfolgt, so daß er von Dürer und Mantegna, die eben nicht mehr seine 
Lehrer sondern nur seine Anreger werden konnten, nur das seinem gefestigten Wesen 
Adäquate sich zu eigen machte. So daß schließlich — von dem mächtigen Sturm Grüne- 
waldschen Vorbildes in der eigenen Richtung vorwärtsgetrieben — seine wahrhaft spät- 
gotische Artung zu vollster und reichster Blüte sich entfalten konnte. So kam es, daß 
der Weg für ihn fast zu leicht wurde, daß er mühelos alles abschüttelte, was seinem 
Wesen fremd war (wie etwa die Renaissanceelemente auf den Flügeln des Rotweiler 
Schreines). Daher auch vielleicht die manchmal virtuosenhaft anmutende Leichtigkeit 
und Glätte seiner Formungen. Der Gefahr, die aus solcher Leichtigkeit des Schaffens 
dem gemeinen Geiste droht, stand die Kraft einer erlebnishaften Erkenntnis entgegen, 
die aus jeder seiner Schöpfungen spricht. Diese Erkenntnis ist nicht die Frucht treuer 
und geduldiger Arbeit wie bei Dürer, sie hat nicht den Gluthauch letzter Hingabe wie 
diejenige Grünewalds, sondern sie hat ein etwas kaltes Feuer, das nicht mitreißt, sie 
ist weder lehrhaft noch erschütternd. Sie beruht in sich, läßt den draußen stehen, der 
ihre Rätsel nicht zu raten vermag. Sie schließt ab. Ein Leben und eine Epoche. 


III. 


Wenn es mir gelungen sein sollte, das Wesen des Meisters H. L. aus dieser Betrach- 
tung heraus begreifbar zu machen, die Logik in der Entwicklung seines Werkes aufzu- 
zeigen, dann wird es kaum nötig sein darauf hinzuweisen, daß in dem so gefügten 
Gebäude für die anderen ihm bisher zugeteilten Bildwerke sich kein Platz mehr findet. 
Der Annenaltar des Freiburger Münsters, der für die meisten seiner Bearbeiter den 
Ausgangspunkt bildete, muß restlos und ein für alle Mal aus seinem Werke heraus- 
geschnitten werden. Und solcher Schnitt wird nicht einmal eine Wunde hinterlassen, 
sondern ein lästiges Anhängsel entfernen. Wie könnte man der spröden Eleganz des 
Spätgotikschülers, der schönheitsdurstenden Hingebung des Suchenden oder der schwere- 
losen Geistigkeit des Reifen so plumpe zähe Gestaltungen zutrauen? Wie konnte man 
sein Wesen so verkennen? Hier ist einer am Werke, der in den Bann des Größeren 
geraten ist, der ihm das abgesehen hat, was äußerlich zu erlernen ist. Etwa von der Zeit 
des Ulmer Risses ausgehend mag er 1515 diese Stufe erreicht haben, aus der seine Ent- 
wicklung sogar noch weiter führt, bis er in den Figuren von Forchheim und Reutte 
(etwa zu gleicher Zeit wie Breisach) die Grenze dessen erreichte, was ihm möglich war. 
Dazwischen steht die Madonna von Comburg, deren engste Zugehörigkeit zu den Fi- 
guren des Altares einerseits und mit dem Aufbau der Madonna des Ulmer Risses an- 
dererseits die Verknüpfung dieses Schülers mit der Frühstufe erneut bestätigt ?°). 

Ihn mit dem Basler Schnitzer Martin Hofmann zu identifizieren, wie H. A. Schmid 


20) Abb. dieser Werke bei Schmitt, a.a.O. T. 109/10, 130/31, 132 a.u.b.— Ein kleines Relief im Museum der 
Stadt Ulm, die Geburt Christi darstellend, scheint mir aufs engste seinem Werke verbunden. Abb. in: Mittelalter- 
liche Plastik im Museum der Stadt Ulm, Belvedere 8, 1925. S. 34, Abb. 8. 
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will, kann ich mich nicht entschließen °'). Warum sollten die Freiburger für den Annen- 
altar ihres Münsters einen fremden Meister haben kommen lassen, wo in ihren Mauern 
eine ganze Anzahl von Schnitzern wohnte? Auch scheint mir die Art seiner Gestal- 
tung — soweit sie aus den beiden Büsten in Basel sich bestimmen läßt — dem Meister 
des Annenaltares fremd, dafür aufs nächste einer Gruppe von Bildwerken verwandt zu 
sein, an deren Basler Herkunft nicht zu zweifeln ist. Es sind die schönen Figuren der 
Anna Selbdritt, der hl. Barbara und Katharina, die aus der Umgebung Basels in das 
dortige Museum gelangten. Ihre Typik, vor allem die Formung der schwerlidrigen 
Augen und der Haare, entspricht den Büsten. Dieser Künstler von sehr ausgesprochener 
Eigenart ist als Reifer unter den Einfluß des H. L. gekommen, wie die Madonna seiner 
Hand in Jechtingen verrät. Sie ist eigenwillige Umformung der Isenheimer’ Maria. Das 
geht auch aufs beste mit den von H. A. Schmid genannten Daten zusammen, wonach 
er sich 1507 aus Stolberg am Harz kommend in Basel niedergelassen hat. Für Basel 
wäre hier ein sehr markanter Künstler gewonnen ??). 

Das Vorbild des großen Breisacher Meisters hat weithin gewirkt. Es seien hier 
nur einige Werke genannt, die den Widerschein seiner Art erkennen lassen, wie ihn auch 
der 1523 entstandene Lochereraltar des Sixt von Staufen im Freiburger Münster verrät. 
Zwei fast getreue Repliken der Isenheimer Madonnenfigur gibt es, wieder in Jechtingen 
und in der früheren Sammlung Nemes ?). Die erstere dadurch von Interesse, daß 
ihr Verfertiger sich auch sonst als Kopist nachweisen läßt. Von seiner Hand gibt es 
Repliken der oben erwähnten Jechtinger Maria des Martin Hofmann und einer Madonna 
in Thann. Weiter zeigt im Freiburger Augustinermuseum ein Johannes Baptista den 
Typus desjenigen im Ulmer Riß, eine Madonna am gleichen Orte, wie selbst dürftigste 
Talente in seiner Nähe zu blühen beginnen *). Im hohen Schwarzwalde schreibt man 
Knittelverse in seinem Ton — der sonderbar-groteske Altar in Hofsgrund am Schau- 
insland, dessen Flügel in Freiburg sind ®) — und noch weit im Inneren der Schweiz 
findet man Gestaltungen, die seinen Stempel tragen, wie die bemerkenswerte Madonna 
aus Oberkirchenberg (Kanton Luzern) im Basler Museum und die stehende Anna 
Selbdritt aus Unterwalden ebendort ®). 

Die Kunst des H.L., die so weite Wirkung fand, ist am Oberrhein verwurzelt, 
verkörpert alemannisches Wesen. Hier ist jener bewegliche und lebhafte Geist zu Hause, 
der schönheitsdurstig und offen fremdem Vorzug in rasch entfachtem Feuer sich in 
neue Bahnen wirft und zugleich zäh am Hergebrachten festhält. Grenzland im besten 
Sinne dem westlichen Nachbar, Ausfallpforte zum ewigen Süden. Es ist kein Zufall, 


daß gerade hier eine sterbende Zeit aus Altem und Neuem ein letztes flammendes Mal 
sich errichtet. 


21) Vortrag in der Freiburger Kunstwissenschaftlichen Gesellschaft am 23. ı1. 31: Der Meister des Annenaltares 
in Freiburg und der des Hochaltares in Breisach. Bericht in: Oberrheinische Kunst 5, 1932, S. 259. 
22) Vgl. Sommer, Madonnenfiguren ... sowie den Jahresbericht d. Historischen Museums Basel 1927, Abb. 2 u. 3. 
23) Vgl. Sommer, a.a. O, sowie Katalog d. Sammlung Nemes, 1931, Nr. 362, T. 79. i 
4) Der Johannes steht der Frühstufe des H.L. außerordentlich nahe. Inv. Nr. 11443. 
25) Katalog d. Ausstellung ‚Mittelalterliche Kunst am Oberrhein“ im Freiburger Augustiner-Museum 1924 (Be- 
richte... H.2, 1924), Flügel: Inv. Nr. 11546/47. 
26) Historisches Museum, Inv. Nr. 1915, 315 sowie I904, IO, 
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Nachtrag zur neueren H. L.-Literatur 


Es ist letztens versucht worden, den Meister H.L. aus fremder Quelle, aus dem 
Kreise Veit Stoßens herzuleiten ?”). G. von der Osten hat sich hier von der Gleichförmig- 
keit parallel laufender Zeitströmungen in die Irre führen lassen. Die Übereinstimmung 
gewisser Formelemente hat ihn veranlaßt die richtige Erkenntnis der Zugehörigkeit 
der Isenheimer Madonna zum Werke des H.L. zur Verknüpfung mit zwei Johannes- 
figuren des Berliner Museums zu benützen, die reinste Prägungen fränkischer Art sind. 
Man kann diese Formen in unserer Zeit überall aufsuchen: die kreisenden Säume so 
gut bei Veit Stoß wie bei Claus Berg, beim Meister von Osnabrück wie bei Andreas 
Morgenstern in Adamsthal. Die Haarbildung nicht minder in der Prägung der beiden 
Johannesfiguren, die ganz der fränkischen Art entspricht. Am Oberrhein entwickelt 
sie sich zu ähnlicher Form selbständig aus Vorstufen, wie sie der Lautenbacher Altar 
etwa zeigt. Die — vor allem bei dem Baptista — fast grimassenhafte Art der Physiognomik 
entspricht gar nicht dem Wesen des H. L. Seine Charakterisierung schließt sich wieder- 
um der des Lautenbacher Meisters ohne Zwang an. Der von G. von der Osten heran- 
gezogene Schmerzensmann zeigt im Antlitz viel beseeltere Bildung als die Johannes- 
figuren. Auch er ist reinste oberrheinische Prägung, wenn er auch der Isenheimerin 
und damit dem H. L. durchaus nicht allzu nahe steht. Ihm verwandt scheint mir ein 
sitzender hl. Theobald in Thann, allerdings über einen Zeitraum von sicher ı0 Jahren 
hinweg (Schnitt der Augen, Haare, Gewand) ®®). Dagegen ist der sitzende Bischof aus 
Thann in Straßburg der H.L.-Frage wieder verknüpft: als Werk des Lautenbacher 
Meisters, das spätestens in den frühen goer Jahren entstand (Spitzschuhe, Beinstellung). 
So ist durch falsche Blickrichtung aus richtiger Bestimmung eine schwere Belastung 
des H. L.-Bildes geworden, die nicht unwidersprochen bleiben konnte. 

Auch H. A. Schmid geht in seiner Neuordnung des H.L.-Werkes von richtigen 
Beobachtungen aus. Auf die Abtrennung des Annenaltares in Freiburg bin ich oben 
bereits eingegangen. In der Frage der zeitlichen Ordnung hat er sich ebenfalls der alten 
Münzelschen Ansicht wieder angeschlossen, daß der Rotweiler Altar vor den Brei- 
sacher zu setzen sei. Nur schiebt er ihn mit der Datierung auf 1521—22 viel zu dicht 
an den letzteren heran, um den H.L. zum Schüler des Annenaltarmeisters machen zu 
können. Und weiter belastet er ihn mit dem Anhängsel der beiden Basler Bilder (Ke- 
phalus und Prokris, sowie S. Hieronymus) 2%), die m. E. unvereinbar sind mit dem Werke 
des Bildschnitzers. Der Charakter, der aus ihnen spricht, scheint mir ein völlig anderer, 
nervöser, fahriger, kleinlicher. Weder in den Schnitzwerken noch in der Graphik des 
H.L. findet sich unmittelbar Verwandtes außer gewissen Elementen, die als allgemein 
oberrheinisch-schweizerisch zu bezeichnen sind. Die Bilder des Nikolaus Manuel 
Deutsch oder die Graphik des Urs Graf steht dem H.L. genau so nahe wie sie. Wenn 
Schmid ihn als Maler zu erkennen glaubt, da er das Landschaftliche in einer Weise be- 

*’) Gert von der Osten, Ein Schüler des Veit Stoß am Oberrhein, in: Zeitschr. d. deutschen Vereins £. Kunst- 
wissenschaft 1935, S. 430. 

28) Abb. in: Schmitt a.a.O. Tfl. 89. 


29) Siehe oben, Anm. 21.— Abb. des Kephalus und Prokris-Bildes in: K. Glaser, Die Altdeutsche Malerei. 
München 1924. Abb. 282. — Katalog der öffentl. Kunstsamml. Basel, 1926, s. 77: 
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vorzuge, die für einen Schnitzer nicht möglich sei, so scheint mir gerade das Gegenteil 
richtig. Nur auf den Holzschnitten des Christophorus und des Georg zu Pferde, sowie 
auf dem frühen Rundstich der Heimsuchung (L 3) spielt die Landschaft eine Rolle 
und auch dort ist sie ganz allgemein gehalten. Bei allen anderen graphischen Blättern 
ist sie, wenn überhaupt vorhanden, stark zurückgedrängt. Im ganzen Schnitzwerk ist 
nicht einmal ein Ansatz zu landschaftlicher Bildung vorhanden, die doch sonst in der 
oberrheinischen Reliefkunst dieser Zeit ein wesentliches Element bildet. 

Diese Belastung mit nicht zugehörigen Malereien macht es nun leider unmöglich 
Schmids Vorschlag, das Monogramm H.L. als „Hans Loy“ aufzulösen, anzunehmen, 
trotzdem die karge Notiz in den Freiburger Steuerbüchern, die ihn unter Berufung 
auf Münzel hierzu veranlaßte, an sich durchaus die Möglichkeit geben würde. Aber es 
scheint mir besser den großen Oberrheiner in seiner Anonymität zu lassen, als ihn durch 
eine solche Taufe in seinem Wesen wieder zu verunklären. 


Abb, 20, Engelköpfchen aus dem Niederrotweiler Altar 


DER MALER JOHANN WILLINGES IN LUBECK 


VON 
THEODOR RIEWERTS 


MIT ı8 ABBILDUNGEN 


Johann Willinges gehört zu den nicht zahlreichen Künstlern, die — gar abseits 
der höfischen Kunstzentren Prag und München — die deutsche Malerei zur Zeit des 
Manierismus um 1600 achtbar vertreten. Im folgenden wird sein Lebenswerk vor- 
geführt, und zwar in dem Zusammenhang, in welchem es heute noch fast ausschließlich 
erscheint: innerhalb der protestantischen Malerei in Lübeck. 

Die Entwicklung der nachmittelalterlichen Kunst in Lübeck ist die für weite Ge- 
biete typische: Lübeck gehört zu den Orten, in denen die Einführung der Reformation 
das Ende einer bedeutenden Kunst von eigenem Charakter wenn nicht als einziges Mo- 
ment verursachte, so doch der Sache nach bedeutete. Erst geraume Zeit später entfaltete 
sich eine neue Kunst, ohne die alte Tradition aufzunehmen und in ihrer Art bestimmt 
von der inzwischen fortgeschrittenen allgemeinen Entwicklung. 

Die ersten Anfänge einer protestantischen Malerei in Lübeck stehen nun immerhin 
zu den letzten Werken aus katholischer Zeit in gewissen Beziehungen, insofern nämlich, 
als hier wie dort, wenn auch in verschiedener Weise, der Einfluß Lukas Cranachs 
spürbar ist. 1530 wurde die Reformation eingeführt. Ein knappes Jahrzehnt vorher 
entstand der Bilderschmuck an der Ostseite des Lettners in St. Marien, eine 
Folge halbfiguriger Bilder (Hl. Anna, Madonna, Christus und die zwölf Apostel), hand- 
werklich derb mit kräftigen, gesättigten Farben gemalt !). In diesen Bildern sind die Ge- 
stalten des Christus und der meisten Apostel nach den Blättern der großen Holzschnitt- 
folge Cranachs (B. 23 ff.) kopiert. Liegt hier nur ein Einfluß Cranachscher Graphik vor, 
so war der bedeutendste Lübecker Maler dieser Zeit, Hans Kemmer, Cranachs direk- 
ter Schüler. Sein frühestes Werk, die drei Tafeln des Bergenfahrer-Altars in St. Marien 
(1522 bis 24) ?), ist noch katholischer Andacht geweiht. Kemmers Wirken erstreckt sich 
jedoch weit in die protestantische Zeit hinein; er starb erst 1556. In seinen späteren 
Arbeiten wirkt neben niederländischen Einflüssen Cranachs Schulung fort: in der Bild- 
gestaltung (Christus und die Ehebrecherin) ®), im Thematischen (Stifterbildnis mit 
Schmerzensmann) ?) und in Einzelzügen. Das zuletzt genannte Bild ist bereits in Lü- 
becks protestantischer Zeit entstanden und atmet protestantischen Geist. Zu den In- 


DEAbDE Iny-allsS19r. 

2) Abb. Inv. II, nach S. 228. 

®) Abb. Monatshefte für Kunstwissenschaft 1917, Tafel 2. 
#) Abb. Iny. IV, S. 1171. 
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Abb. ı. Hans Kemmer? Epitaph des Lampert Witinghoff. Lübeck, St. Annen-Museum 
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kunabeln einer eigentlich protestantischen Malerei jedoch, bei denen ein lehrhaft-pre- 
digendes Element im Sinne der neuen Lehre Thema und Bildgestaltung bestimmt, ge- 
hört das Epitaph des Lambert Witinghoff (gest. 1529) und seiner Gattin (gest. 1552, 
Abb. ı). Auf dem Bilde vollzieht sich die Taufe Christi, doch ist diese Darstellung mit 
einer anderen vereinigt, deren Sinn durch das altertümliche Mittel ins Bild hinein- 
gemalter Reden verdeutlicht wird. Aus der am Flußufer versammelten Menge fragt ein 
Mann den Täufer: ‚Was sollen wir tun‘‘?, worauf dieser antwortet: „Tut rechtschaffene 
Früchte der Buße!“ Dies Bußetun wird gleichzeitig bereits ausgeführt, und weiter im 
Hintergrunde legt ein Mann (im Sinne von Lucas III, 9) die Axt an einen Baum, in 
dessen Krone eine Gesellschaft ein Gelage abhält. Das Bild, das eher 1552 als 1529 ent- 
standen ist, halte ich für ein Spätwerk Kemmers. Die Hintergrundslandschaft mit dem 
Flußufer und den dunklen Wolken findet sich ähnlich auf dem Bilde mit dem Schmerzens- 


Abb. 2. Epitaph des Predigers Johann Walhoff. 1543. Lübeck, St. Marien 


mann, ähnliche individuell beobachtete Physiognomien und die durchsichtigen Schatten 
im Inkarnat lassen sich auf Kemmers übrigen Werken belegen. 

Zu dieser Gruppe von Werken gehört ferner das Epitaph des ersten lutheri- 
schen Predigers in St. Marien, Johann Walhoff (gest. 1543, Abb. 2). Die Dar- 
stellung ist bezeichnenderweise gruppiert um eine große Schrifttafel, auf der die Ver- 
dienste des Verstorbenen im Kampf gegen die papistische Lehre hervorgehoben werden: 
das Wort, nicht so sehr das Bild ist wichtig, und „‚Wort“ ist auch die bildliche Darstel- 
lung selber: der Prediger steht auf der Kanzel, und was er seiner Gemeinde verkündet, 
wird in den Szenen des Hintergrundes vorgeführt, wo, entsprechend Cranachs Bild- 
typus „Sündenfall und Erlösung“ — und das ist das dritte nachweisliche Beispiel un- 
mittelbaren Einflusses Cranachscher Bildgestaltung in Lübeck — Szenen des Alten und 
Neuen Testaments einander typologisch gegenübergestellt sind 5). Das Ganze ist als Ver- 
such bemerkenswert, aus einer Idee heraus ein neues Bildthema selbständig zu entwickeln. 


5) Bekanntlich hat dieser Bildtypus fast überall bei den Anfängen einer protestantischen Malerei anregend gewirkt. 
In den Zusammenstellungen von Meier, Förster und Schaefer sind weitere lübeckische Beispiele (das Titelblatt 
der Bibel von 1534, Terracotten des Statius von Düren) genannt. Hier seinoch ein kleines, durch Übermalung entwertetes 
Bild von 1557 im Lübecker Museum hinzugefügt. 
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Die protestantische Kunst der Frühzeit ist didaktisch und polemisch. Diese außer- 
künstlerischen Elemente mildern sich in der Folgezeit oder werden durch künstlerische 
Mittel aufgehoben. Man will die vertrauten Geschehnisse der Heiligen Geschichte 
sehen, wie man sie in der Bibel liest und in der Predigt vernimmt. Der Gegner ist be- 
siegt, man freut sich des ruhigen Besitzes der Glaubenstatsachen, der Protestantismus 
wird bilderfreudig. An Epitaphien, am kirchlichen Mobiliar aller Art treten jetzt biblische 
Bilder auf, oft in zyklischer Folge. 

Auch stilistisch haben jetzt die Bilder ein neues Gesicht; das Spätgotische ist 
endgültig verschwunden, von auswärts dringt ein neuer Stil in Lübeck ein, der nieder- 
ländische Manierismus von der Jahrhundertmitte, und der Träger des Neuen ist selbst 
ein Niederländer, Jost de Laval aus Brügge. Aus dem Jahre 1551 sind in seiner 
Heimatstadt noch Bilder von ihm erhalten, vier „Werke der Barmherzigkeit“ in der 
Kirche St. Sauveur. Bereits vor 1556 muß er jedoch in Lübeck ansässig geworden 
sein. Das älteste seiner hier erhaltenen Werke, das Jüngste Gericht von 1557 °), ver- 
rät deutlich die Herkunft und Schulung des Künstlers: die Komposition lehnt sich 
an das wenig ältere Bild des Pieter Pourbus an (1551 datiert, Museum in Brügge), 
und eine Figur, ein bärtiger, lagernder Mann im Vordergrunde, ist recht getreu hier- 
aus übernommen ’). 

Daß auf diesem Bilde die Gestalten des Papstes und des Kardinals in der Hölle 
erscheinen, ist noch polemisch im Sinne junger Reformationskunst. Es könnte be- 
fremden, daß derselbe Künstler auch ein Heiligenbild gemalt hat, ein privates An- 
dachtsbild kleinen Formats, den Hl. Hieronymus in Halbfigur (ein niederländisches 
Bildschema! 1558, Museum in Lübeck). Doch ist hier charakteristischerweise eine 
„protestantische“ Bibelstelle beigegeben ®). Auf de Lavals übrigen Bildern sind dann 
lediglich biblische Stoffe dargestellt. Es handelt sich meist um Epitaphbilder. Zwei 
neutestamentliche Bilderzyklen, grau in grau gemalt, haben sich außerdem erhalten °). 
Die Neigung zum Zyklischen kommt auch in anderer Weise zum Ausdruck: mehrere 
Szenen sind so auf einer Bildtafel vereinigt, daß im Vordergrunde die Hauptszene 
erscheint, während weitere Darstellungen in künstlich geschaffenen Durchblicken in 
der Ferne sichtbar werden. 

In einem Falle, für die „Heilige Nacht“ in St. Petri 1%), hat de Laval einen Stich 


aus dem Kreise des Marc Anton !!) als Vorbild benutzt. Alle Figuren des Stiches 

5) Abb. Inv. III, S. 406. 

?) Abb. W. Rooses, Die Kunst in Flandern. Stuttgart 1914. Abb. 314. 

°) „Unsere Gerechtigkeit ist nicht eigen Verdienst, sondern stehet feste auf Gottes Barmherzigkeit.“ 

®) Verschollen sind Arbeiten in Kiel, Petersdorf auf Fehmarn und in Hamburg, sowie ein Porträt, das de Laval 1556 
für den dänischen Hof gemalt hat, der ihn aus Lübeck berufen hatte. In Zusammenhang mit diesem dänischen Aufenthalt 
hat F. Beckett die Theorie entwickelt, daß de Laval mit einem gleichfalls für den dänischen Hof tätigen Maler Jost 
Verheiden identisch sein könnte. Für B. ist einmal das doppelte Vorkommen des Vornamens Jost auffallend, zweitens 
ergibt die Prüfung der Daten, daß V. in den Jahren in Dänemark auftaucht, wo sich in den Daten der Lübecker Bilder 
de Lavals eine Lücke findet, und drittens hält B. es für möglich, daß ‚‚Verheiden“ eine Übersetzung von ‚de la valle“ 
sein könnte. Mit Verheiden sind zwei Porträts Christians III. in Verbindung gebracht worden (de Laval hat 1556 Elisa- 
beth, die Schwester dieses Königs gemalt); da sie nicht gesichert sind, will der Umstand, daß sie mit den Bildnissen auf 
de Lavals Epitaphien nicht so recht zusammengehen, für oder gegen B.s These nicht viel besagen. 

10) Abb. Inv. II, S.8o. 

11) Abb. Jahrbuch der Preuß. Kunstsammlungen, Bd. 40, 1919, S. 229. 
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sind übernommen, aber alle im Sinne des niederländisch-manieristischen Formgefühls 
leicht verändert, dann sind außer den Stiftern noch weitere Figuren eingefügt, dazu 
die kleinen Hintergrundsszenen der Verkündigung an die Hirten und der Anbetung 
der Könige, so daß wie beim Jüngsten Gericht ein horror vacui das Bild erfüllt. Bei 
allen Bildern de Lavals wird man sich das „Erfinden“ ähnlich vorzustellen haben. 
Wenn ihm nicht ein Vorbild für die ganze Szene vorgelegen hat, wird er sie aus ein- 
zelnen, ihm geläufigen Gruppen oder Bewegungsfiguren zusammenkomponiert haben. 
Auch Selbstwiederholungen kommen vor. Immer wieder begegnen die gleichen Typen, 
ebenso die stereotypen Liege-, Sitz- und Standmotive. Man merkt, daß de Lavals 
Phantasie nicht mit lebenden, sich bewegenden Menschen arbeitet, sondern mit bereits 
gestalteten Figuren, meist gemalten oder gezeichneten, also flächigen, und daraus er- 
gibt sich dann eine vorwiegend zeichnende Malweise. Zeichnerisch hart ist die Um- 
rißführung, die Modellierung, die Schattengebung. Sind seine ersten Lübecker Werke 
noch mit sinnlicher Frische gemalt, wie es der großen Kunst entsprach, aus der er 
hervorgegangen ist, so werden seine Bilder immer härter, es beginnt zu mangeln an 
stofflicher Charakterisierung, das Atmosphärische schwindet. De Laval, in Lübeck 
auf sich selbst gestellt, malt kalt und schematisch, wird provinziell. Es läßt sich jedoch 
sagen, daß diese Art, ins Provinzielle herabzusinken, in den Tendenzen des Manieris- 
mus überhaupt ihre Voraussetzungen hat, sowohl was das Arbeiten mit Vorbildern 
und geläufigen figürlichen Motiven angeht wie auch die harte, zeichnerisch-unmalerische 
Malweise. Alles dies wird bei einem Maler wie de Laval zur letzten Konsequenz ge- 
bracht. Das gleiche läßt sich von der Farbe sagen. Sie ist im ganzen Manierismus 
immer bloß kolorierend, kein entscheidender Teil des Bildganzen, dabei von eigenem, 
kühlem Reiz und lebhaft, ja bunt. So auch in de Lavals ersten Werken: in den Ge- 
wändern begegnet viel Olivgrün, Gelb und Rot (Rot changiert oft in Gelb), der Erd- 
boden des Vordergrundes ist von starkem kaltem Grün, die Glorien sind von reinem 
Chromgelb, die Akte der Männer von indianerroter Farbe. Daß ein leuchtendes Blau 
fehlt, ist ebenfalls verbreitete manieristische Eigenart. In den späteren Werken ver- 
lieren die Farben viel von ihrer Leuchtkraft, werden stumpfer und blasser und in eben 
dem Grade schematischer wie die ganze Malweise. 

Alle Gestalten und Dinge, mögen sie im einzelnen stark bewegt und von plastischem 
Reichtum erfüllt sein, sind kompositionell in die Fläche gebunden. So schließen sich 
etwa Figuren trotz großer räumlicher Entfernung zu einer isokephalen Reihe zusammen 
oder zu einer abstrakten kompositionellen Figur, in die auch wohl landschaftliche Mo- 
tive des Hintergrunds mit einbezogen sind. Von einer Figur zur anderen werden durch 
formale Angleichung Beziehungen hergestellt: wenn etwa von zwei Gestalten bei sonst 
ähnlicher Stellung die eine von vorn, die andere von hinten gesehen, die eine aufwärts, 
die andere abwärts gerichtet ist, die eine sich nach rechts, die andere nach links wendet. 

Hiermit sind wiederum allgemein-manieristische Eigenschaften beschrieben, und es 
ist auf sie ausführlich eingegangen und bei de Laval so lange verweilt worden, weil 
uns ähnliche Eigentümlichkeiten bis über Willinges hinaus immer wieder begegnen 
werden, zunächst an einigen Werken aus de Lavals letzter Lebenszeit und den folgenden 
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Jahren, über die wir uns um so kürzer fassen können. Es ist nicht so, daß der eine 
de Laval, der fast zwei Jahrzehnte lang (er starb 1578) in Lübeck der einzige Maler 
gewesen zu sein scheint, dort eine Schule gehabt hätte: kein Maler knüpft, wie es sonst 
zu erwarten wäre, an seine letzte, blasse Periode an. Vielmehr muß ein steter Zustrom 
neuer Kräfte stattgefunden haben, deren Herkunft im einzelnen zu bestimmen wäre. 
Untereinander und von de Lavals Bildern sind die folgenden Werke in Nuancen der 


Abb. 3. Epitaph Friemersheim. 1578. Lübeck, St. Jacobi. (Foto Hildegard Heise) 


Farbgebung, in den bevorzugten Typen, vor allem auch in der Qualität verschieden. 
Nirgends finden wir mehr die Monumentalität, die de Laval deutlich anstrebte und 
in gewissen Grenzen auch erreichte. Im übrigen geht die „Auferstehung Christi‘ von 
Lukas Dams in St. Katharinen !?) in der Qualität der Details über de Laval hinaus. 
Die Folge neutestamentlicher Bilder am Lettner von St. Aegidien (1587) 1?) ist 
zum Teil überraschend tonig und geschlossen in der Gesamtwirkung. Das „Jüngste 
Gericht‘“ von Johann Conradi (1573, St. Katharinen) verrät eine unentschiedene, 
schwache Hand, ebenso die drei typologichsen Szenenpaare an der Treppe des Lettners 


12) Abb. Inv. IV, S. 124. 
13) Vgl. Abb. Inv. III, S.493 und 497. 
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von St. Marien von Gregor von Gehrden (1589), und die wohl erst um 1600 ent- 
standenen neutestamentlichen Bilder in der Turmhalle von St. Petri endlich sind 
glatte, unpersönliche Kopien einer Stichfolge nach Marten de Vos. 

Wegen seines ungewöhnlichen Gegenstandes schon verdient ein anonymes Bild 
dieser Zeit nähere Betrachtung, das Epitaph des 1574 verstorbenen ersten lutherischen 
Predigers an St. Jakobi, Peter Christian von Friemersheim (Abb. 3). Was bei dem 
Epitaph Walhoff angedeutet war, ist hier einziges Bildthema: der Prediger in der Kirche. 
Mutig hat der Künstler das Thema angefaßt und eigenartig gelöst. Er erhebt auf der 
rechten Bildseite, im Mittelgrunde, den greisen Prediger hoch über die Zuhörermenge, 
auf deren Anordnung und Gliederung er sein Hauptaugenmerk richtet. Es entsteht 
der überzeugende Eindruck einer großen Zuhörergemeinde, aus der nur ein Ausschnitt 
vorgeführt wird. Das Motiv des Zuhörens erscheint wie unendlich oft abgewandelt; 
eigentlich gestaltet ist es nur in wenigen repräsentativen Hauptfiguren, deren Gesten 
und Bewegungen den Ton angeben für das Gebaren der anderen, die hinter jenen 
nur angedeutet sind. In sehr überlegter Weise wird die Architektur des Innenraumes 
kompositionell eingeführt und zu diesen Menschengruppen in ausgleichende Beziehung 
gesetzt. Die vorn isoliert sitzende Rückenfigur ist in der Bildregie eine der wichtigsten: 
sie dient vor allem dazu, die Menschengruppen links und rechts zu vereinigen und 
gemeinsam auf das geistige Zentrum des Bildes zu beziehen. 

Das Bild ist ungewöhnlich sorgfältig gemalt und voll farbig reizvoller Details. Die 
farbige Erscheinung wird beherrscht von den kühlen bunten manieristischen Farben, 
die in die neutraleren Töne der Architektur eingebettet sind. Häufig sind helle, blasse 
Harmonien: Blaßgrün neben Rosa; Gelb, Gelbgrün und Lila zusammen. Der gelbe 
Mantel des Knaben changiert in Lila. Kräftigere Töne begegnen in dem Manne rechts 
(Rot und Grün) und in der Rückenfigur (Orange und Violett). Das Inkarnat ist merk- 
würdig blank und von einem unnaturalistischen blassen Karminrot. Es hat bräunliche 
oder graugrünliche Schatten. Abermals fehlt die blaue Farbe. 

Man kann sehr wohl die Bedingtheiten und Grenzen dieses Kunstwerkes aufweisen, 
feststellen, daß beispielsweise der Raum nicht überzeugend gestaltet ist. Man kann 
das Abgeleitete dieser Kunst hervorheben, in einzelnen der Figuren bekannte Motive 
und fremdes Kunstgut wiedererkennen. Ein Arbeiten mit überkommenen Vorstellungen 
wird man auch an der Tatsache erkennen, daß der Künstler die Zuhörerschaft des 
Pastors Friemersheim nicht als eine zeitgenössische Lübecker Gemeinde darstellt, viel- 
mehr in einem abstrakt-klassischen Raum Menschen schildert, die, abgesehen von den 
Frauen, ideal gewandet sind. Nur links erscheinen Zeitgenossen (Porträts ?). — End- 
lich wären einige Verzeichnungen und verfehlte Gesichtsausdrücke zu rügen. Von der 
Leistung des Künstlers bleibt genug übrig, sein Bild ist ein großer Wurf!%). 


14) Sehr merkwürdig ist die kompositionelle Verwandtschaft dieses Bildes mit einem der Bilder an der Decke der 
Sala dei Cinquecento im Palazzo Vecchio in Florenz (1565/71), das die Beschlußfassung der Signoria über den Krieg 
gegen Pisa darstellt (Foto Alinari 16970). Auch hier der Redner rechts auf erhöhter Kanzel, auch hier wenige Hauptfiguren 
im Vordergrund vor einer ungegliederten Menge, auch hier sehr betont vorn das Nebeneinander einer Rückenfigur und 
einer nach rechts gewandten Profilgestalt (beide in fast gleichen Stellungen sitzend wie in Lübeck), und zum Überfluß wird 
auch hier rechts hinter dieser Profilgestalt ein Mann mit aufgestütztem Kopfsichtbar. Ein eigentümliches Walten des Zeitstils. 
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Hinter der Lübecker Malerei steht immer eine größere, fremde Kunst, als deren 
Abglanz jene mehr oder weniger nur erscheint. In dieser Zeit jedoch, 1578, im Todes- 
jahre de Lavals, hielt ein Gemälde fremder Herkunft, ein Kunstwerk absoluten Ranges, 
seinen Einzug in Lübeck: Tintorettos „Auferweckung des Lazarus“ (Abb. 4), 
die als Geschenk mehrerer Lübecker Bürger in die Katharinenkirche kam. Es läßt 
sich heute schwer vorstellen, wie dies Werk mit seiner souveränen Komposition, seiner 
strahlenden Farbe, der Eindringlichkeit seiner Schilderung in Lübeck gewirkt haben 


Abb. 4. Tintoretto, Auferweckung des Lazarus. Lübeck, St. Katharina. (Foto E. Tesdopf) 


mag, neben dem alles, was in der Stadt selbst geschaffen wurde, verblassen mußte. 
Es ist erklärlich, daß sich alsbald an lübeckischen Kunstwerken ein Einfluß des Bildes 
zeigt. Die Komposition mit dem hoch am Felsen gelegenen Sarkophag wirkt nach 
in einem Alabaster-Relief, das sich an dem Epitaph des 1609 verstorbenen Bürger- 
meisters Gotthard v. Höveln in St. Marien befindet '®), und reichlich ein Jahrzehnt, 
nachdem Tintorettos Werk in St. Katharinen aufgehängt worden war, begann in Lübeck 
die Tätigkeit des Malers, der der ganzen Kunst des Venetianers stark verpflichtet war: 
Johann Willinges. 


15) Abb. Inv. II, S. 124. 
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Wir wissen, daß Willinges aus Oldenburg 18) stammt, der Hauptstadt des heutigen 
Freistaates. In Lübeck wurde er 1590 Meister des Maleramtes, und zwar dadurch, 
daß er die Witwe eines Meisters heiratete, des Sylvester von Swolle, der am 27LL]. 
1589 beerdigt worden war !”). Dessen Haus wurde ihm bereits kurz nach Ablauf des 
Trauerjahres, am 3. IV. 1590, überschrieben. Willinges bekam bald den Auftrag, den 
malerischen Schmuck des Lettners der Marienkirche zu vollenden. An der Wendel- 
treppe hatte 1589 Gregor von Gehrden gearbeitet, und es scheint, als ob dieser Ma- 
ler, der davon Kunde gehabt haben mag, daß dem Willinges die weitere Arbeit am Lettner 
verdungen werden sollte, aus Brotneid dessen Meisterwerdung zu hintertreiben ver- 
sucht hat: jedenfalls wurde ihm am 24. VI. 1590 von der „‚Wedde“ auferlegt, bei Ver- 
lust seines Amtes binnen vierzehn Tagen das Meisterstück des Willinges vorzulegen 18). 

Es ist ein glücklicher und bei einem Maler, um den sich die Jahrhunderte hindurch 
Forschung und Sammlerwelt nicht gekümmert haben, seltener Umstand, daß sich von 
Willinges außer einem stattlichen gemalten „Werk“ drei Zeichnungen erhalten haben. 
Die erste dieser Zeichnungen ist vor allen anderen Werken und vor der Meisterwerdung 
entstanden: die Kreuzigung Christi von 1587 (Abb. 5). Was sagt sie über den 
jungen Maler aus? Mit den drei Kreuzen ist die Komposition symmetrisch angelegt, 
in den Menschengruppen auf der Erde wird jedoch eine Ordnung nicht streng durch- 
geführt. Es ist eine Kreuzigung mit einem „Gedränge“. Auf der linken Seite lenken 
die Motive in echt manieristischer Weise den Blick auf die Gestalt Christi hin: er wird 
zunächst in entgegengesetzter Richtung schräge hinaufgeführt, am Kontur der Maria 
und ihrer Begleiterin entlang; dann biegt die Linie um, die Arme und die Blickrichtung 
des Johannes geben die Richtung auf das Haupt Christi an, die, von der sich nieder- 
beugenden Frau noch einmal unterbrochen, von der Gestalt auf der Leiter aufgenommen 
und von drei aufblickenden Häuptern betont wird. Auf der rechten Seite hat das Auge 
Mühe, sich zurechtzufinden. Die eine Figur des großen Reiters iur Vordergrunde 
reicht nicht hin, um jene Aufwäutsrichtung recht wirksam zu machen. Ein Engel 
bringt dem guten Schächer ein Schweißtuch, dem bösen bindet ein Teufelchen die 
Stricke fester; diese Motive sind m. W. selbständige, realistische Umbildungen spät- 
gotischer Züge, die Willinges auch in Lübeck vor Augen haben konnte !?). Die dem 
internationalen Zeitstil eigene Technik, die Zeichnung durch kurze Häkchenstriche 


16) Wir erfahren dies aus einem ‚„‚Nächstzeugnis“, das der Rat zu Oldenburg am 9. III. 1626 den Geschwistern 
des damals bereits verstorbenen Johann Willinges ausgestellt und das sich im Lübecker Niederstadtbuch (Lübeck, Staats- 
archiv) erhalten hat. Dort heißt es weiter, daß der Vater ebenfalls Johann hieß und daß unser Maler drei Geschwister 
hatte, von denen der Bruder Reinike ‚‚vor etwa vierzig Jahren“ ledig verstorben war, während die Schwester Catharina 
als Gattin des Gräflich Schwarzburgischen Kanzlers Dr. Benedict Agricola in Rudolstadt, der Bruder Nicolaus in Olden- 
burg als Ratsherr lebte. Diese Nachrichten wurden durch Mitteilungen des Landes- und des Stadtarchivs zu Oldenburg 
bestätigt. Im dortigen Kämmerei-Register wird 1577 Johann Willinges (sc. der Ältere) als an der Langenstraße wohnhaft 
genannt, 1587 Claus und Catharina W., Claus W. in der Folgezeit bis 1644 öfter. Ferner heißt es, daß Johann und Catha- 
rina W. vor 1607 verzogen seien, jener nach Lübeck, diese nach Rudolstadt. 

17) Vgl. Inv. II. S. 194, Anm. 2. 

18) Vgl. Th. Hach in: Mitteilungen etc. II, S. 180. 

\) Vgl. die Kreuzigungsbilder vom Greveraden-Altar und vom Schinkel-Altar in St. Marien. Die ursprüngliche 
Bedeutung ist die, daß der Engel die Seele des guten Schächers in Gestalt eines Kindes mit einem Tuch in Empfang 
nimmt, der Teufel die Seele des bösen aus dem Kopf heraus zerrt; in den späteren Kreuzigungsbildern (Hamburg, 
St. Jakobi, Lübeck, St. Petri) ist W. dieser Bedeutung wieder gerecht geworden. 
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und Pünktchen und durch sprunghafte, andeutende Lavierung zu geben, herrscht nur 
in Nebendingen und im Hintergrunde, während in den Hauptfiguren eine etwas ängst- 
liche Ausführlichkeit beobachtet ist; hier begegnen meist sauber und sorgfältig ge- 
führte Konturlinien, und die Lavierung hat nicht das Nervöse des echten Manieris- 
mus. Hemmungen eines Anfängers, dessen Ehrgeiz im richtigen Zeichnen und pein- 
lichen Vollenden lag? — Die Gruppe der Maria und der beiden Frauen um sie ist 


Abb. 5. Johann Willinges, Kreuzigung Christi. Lavierte Federzeichnung. Lübeck, Staatliche Museen. 
(Foto Hildegard Heise) 


aus der mehrfach gestochenen Kreuzabnahme von Daniele da Voltera entnommen. 
Wieweit die anderen Figuren Willinges’ geistiges Eigentum sind, läßt sich ohne wei- 
teres nicht sagen. 

Die zweite Zeichnung, eine Predigt des Täufers (Abb. 6), ist nicht datiert. 
Hier ist die manieristische Feder- und Pinseltechnik ganz ausgeprägt. Die Feder gleitet 
sprunghaft über das Papier, kaum ein Kontur wird gezogen, ohne daß mehrfach an- 
gesetzt würde; ein Auge, eine Halsgrube wird mit einem kurzen Strich angedeutet, 
die Pinselstriche sind geistreich hingesetzt. Die Figuren und Bäume des Hintergrundes 
sind fast ausschließlich mit dem Pinsel ausgeführt. Die Komposition mit den beider- 


284 


Der Maler Johann Willinges in Lübeck 


seits ins Bild hineinführenden Rückenfiguren, den ganz unnaturalistisch hinter einer 
Bodenwelle auftauchenden Rücken-Halbfiguren, dem kontrapostisch reich bewegten 
Johannes und der sitzenden, aufblickenden Frauengestalt ist echt manieristisch. Sie 
dürfte — immer ein Schalten mit hier oder da entnommenen Einzelmotiven voraus- 
gesetzt — des Künstlers Eigentum sein. Wegen der freieren Behandlung wird man 
das Blatt jedenfalls später ansetzen müssen als die Kreuzigung. 

Wieder einen etwas anderen Charakter hat die dritte Zeichnung (Abb. 7) Es 


m] = ee N 
> un share Verlnger Pei 


Abb. 6. Johann Willinges, Predigt Johannis des Täufers. Lavierte Federzeichnung. Lübeck, Staatliche Museen. 
(Foto Hildegard Heise) 
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Abb. 7. Johann Willinges, Johannes der Täufer und Christus in einer Landschaft. Lavierte Federzeichnung. 
Lübeck, Staatliche Museen 


handelt sich um eine flott hingeworfene Skizze, nicht, wie bei den anderen Blättern, 
um einen sorgfältigen Entwurf von bildmäßigem Charakter; die kräftigen Federstriche, 
ähnlich großzügig geführt wie auf der „Predigt des Täufers“, bestimmen durchaus 
die Wirkung des Blattes, die Lavierung hat nur untergeordnete Bedeutung. Seltsam 
ist das Thema: der in einer Waldlandschaft sitzende Johannes der Täufer, in der Hand 
den Kreuzstab, zur Seite das symbolische Lamm, weist auf den im Mittelgrund wan- 
delnden Christus hin. Dargestellt ist kein geschichtlicher Vorgang, vielmehr ist eine 
aus der gedanklichen Vorstellung gewonnene Illustration des Wortes: „Siehe, das ist 
Gottes Lamm“ gemeint). Wir merken vorläufig an, daß diese Zeichnung sich gegen- 
ständlich im Einklang mit protestantischen Tendenzen befindet. 

Die frühesten gemalten Werke von Willinges sind zwei Gruppen von großen 
Einzelfiguren an den Schmalseiten des Lettners von St. Marien, Christus 
zwischen Martha und Maria Magdalena und die vier Evangelisten. Die Figuren stehen 
in rundbogig abgeschlossenen Feldern vor Goldgrund, dessen stark erneuerter Glanz 
die Wirkung beeinträchtigt. Es ist verfehlt, zu sagen, die Wahl des Goldgrundes ver- 
rate gotisierende Tendenzen, wie Habicht ?') es tut, der auch z. B. in der „knittrigen““ 
Gewandbehandlung ähnliche Absichten sieht. Der Goldgrund ist vielmehr in ein- 
maliger und sehr naheliegender Anlehnung an die aus dem Anfang des Jahrhunderts 
stammenden Bilder der Lettner-Westseite gewählt worden, und die Gestalten selber 
sind in Bewegung, Gewandung und Sentiment echte Kinder der Kunst ihrer Zeit. 
In beiden Zyklen sind die Figuren deutlich auf die Mitte bezogen. In den Bogen- 


20) Siehe Nachtrag I. 


21) Niedersächs. Kunstkreis, S.290. — Natürlich sollen die Beziehungen zwischen Manierismus und Gotik nicht 
geleugnet werden; sie wären jedoch allgemeiner und präziser zugleich zu formulieren. 
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zwickeln sind auf dunklem Grunde lebhaft bewegte Putten mit Spruchbändern und 
Büchern gegeben. 

Etwas Neues für Lübeck bedeutet die Farbe dieser Bilder. Blau ist wieder voll 
in seine Rechte eingesetzt; es kommt vor als tiefe, leuchtende Farbe und als mattes 
Stahlblau. Das Rot wird gleichfalls leuchtender, freilich wird das Karmin nach wie 
vor oft vom Licht „zerfressen“. Grün erscheint als sonores Olivgrün, außer kaltem, 
reinem Chromgelb wird ein warmes, in den Schatten rotes Ocker benutzt. So wird 
die Gesamterscheinung festlicher und wärmer. Daneben gibt es die mannigfaltigsten 
Zwischentöne, z.B. verschiedene dunklere und hellere Braun-Lilas. Das Inkarnat ist 
durchweg gelbbräunlich und hat — zeitstilistische Eigentümlichkeit — grünliche Schat- 
ten. Freilich kennt Willinges je nach Charakter und Ausdruck des Dargestellten im 
Inkarnat Unterschiede, so hat Martha, als modisch gekleidetes Weltkind, diesen „natür- 
lichen“ Fleischton, Maria Magdalena ist kalt blaßrosa, was zu dem Ausdruck und den 
kalten Farben der blauen und weißgelben Kleidung der Büßerin stimmt. 

Die Tür zur Wendeltreppe des Lettners wird von dem halbfigurigen Bild der 
Madonna °) bekrönt, die — das Motiv der Pesaro-Madonna Tizians — das stehende 
Kind seitlich vor sich hinhält und das Haupt zur anderen Seite wendet. Sie ist eine 
üppige Frau, von dem Typus, der von den Zeichnungen her bekannt ist, dunkelblond, 
in leuchtendes Rot und Blau gekleidet. 

Von den zwölf neutestamentlichen Szenen der Lettner-Ostseite 2?) seien drei näher 
betrachtet. Für Willinges’ Arbeitsweise ist die Austreibung der Wechsler aus 
dem Tempel (Abb. 8) besonders aufschlußreich. Die Gestalt des feisten Bankiers, 
der mit seinem Tisch umgestürzt ist und sich zu Christus umblickt, findet sich ähn- 


22) Abb. Hasse, Lüb. Malerei, Tafel 2. 
22) Vgl, In ll, S.195. 


Abb. 8. Johann Willinges, Austreibung der Wechsler aus dem Tempel. Lübeck, Staatliche Museen. (Foto Hildegard Heise) 
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lich auf einem Gemälde von Johann Stradanus in St. Spirito in Florenz, und der Stich 
von Philipp Galle (Abb.9) nach diesem Bilde muß Willinges vorgelegen haben. 
Den Mann mit seinem Tisch *) übernahm er formal getreu. Ferner sind die sachlichen 
Motive des offenen Buches, der fallenden Waage und des ausströmenden Tintenfasses 
übernommen. Im übrigen ist die Komposition jedoch im Breitformat entwickelt und 
ganz in der Fläche ausgebreitet. So ist bereits der. vor den Tisch hingestürzte Mann, 
der den rechten Arm ausstreckt und sich gleichfalls umblickt, zur Seite gerückt und 
abgeändert worden. linges’ eigene Erfin- 
Der Maler hat sich dung ist die wir- 
hier nicht im ein- kungsvolle Profilge- 
zelnen an die Figur stalt des Christus, 
des Stiches gehalten, auch die im Gegen- 
sondern offenbar in satz dazu kärgliche 


freier Anlehnung an Hintergrundsgestal- 
sie einen Knaben tung. 
Modell sitzen lassen, FürdieHeilung 


denselben, der auch des Gichtbrüchi- 


fürdenmitdemKorb gen (Abb. ıo) hat 
auf dem Rücken da- Willinges eine ganze 
vonkriechenden Jun- fremde Komposition 
gen das Modell ab- zum Vorbild genom- 
gegeben haben wird. men, und zwar Tin- 


torettos Gemälde der 
Krankenheilung in 
der Chiesa di San 
Rocco in Venedig. 
dem Korb auf dem Aus der Fülle der 
Kopfe (zweimal)und s . ie Szenen und Figuren 
die Gestaltdes Man- An hat Willinges nur 


Als weitere Motive 
des Vorbildes sind 
frei angewandelt: die 
Frauengestalt mit 


2 der einen Stab Abb. 9. Philipp Galle, Stich nach dem Bilde von Johann die Szene des Gicht- 
in der Hand hält und Stradanus in S. Spirito in Florenz brüchigen herausge- 
ein Rind führt. Wil- nommen, die bei 


Tintoretto in der Mitte der Bildfläche geschildert ist. Die Räumlichkeit mit der 
niedrigen, auf Säulen ruhenden Decke hat er beibehalten, ferner mit geringen Ver- 
änderungen die Hauptfiguren: den mit der gestreiften Bettdecke davongehenden Ge- 
heilten links, mit dem Gewandstück zwischen den Knien (freilich ist der Oberkörper 
bei Willinges bekleidet), den sich zu dem Kranken niederbeugenden Christus, den 
bärtigen Mann, der auf Christus einredet, rechts davon einen weiteren bärtigen Mann 
im Profil, endlich ganz oben rechts eine Frauengestalt, gleichfalls im Profil, sich vor- 
beugend; bei Tintoretto umfaßt sie eine Säule, bei Willinges trägt sie ein Kind. Die 


?4) Auch Rembrandt hat diese Figur benutzt; vgl. die Radierung B. 69 und das Frühwerk in Petersburg. 
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Abb. 10. Johann Willinges, Heilung des Gichtbrüchigen. Lübeck, Staat- 


liche Museen. 


(Foto Hildegard Heise) 


Abb. ıı. Johann Willinges, Auferweckung des Lazarus. 


liche Museen. 


(Foto Hildegard Heise) 


Lübeck, Staat- 


Profilgestalt der Frau darun- 
ter, die die rechte Hand auf 
die Brust legt, ist bei Willin- 
ges in einen Jüngling verwan- 
delt. Völlig verändert ist die 
Gestalt des Kranken, der bei 
Willinges bequem auf dem Bette 
liegt; ein hinter ihm knieender 
Greis richtet ihn auf. Rechts 
am Bildrande wird ein Por- 
trätkopf sichtbar ”°). 

Die kompliziert bewegte 
Gestalt des Kranken bei Tin- 
toretto hat Willinges sich offen- 
bar zum Vorbild genommen 
für die Figur des Lazarus, 
der aus dem Grabe gehoben 
wird (Abb. ıı). Das Verhält- 
nis zu dem Vorbild ist ähnlich 
wie bei dem gestürzten Kna- 
ben auf der Tempelreinigung; 
gegenüber der Figur Tinto- 
rettos erscheint der Lazarus 
etwas mehr aufgerichtet und 
nach vorn gedreht. Der Knabe, 
der schon auf den beiden vori- 
gen Bildern ‚‚mitgespielt‘“ hat 
(und den man auf noch wei- 
teren Stücken der Folge sieht), 
begegnet uns hier wiederum: 
er kniet hinter dem Sarko- 
phag, hält in seinen Händen 
ein Leichentuch und sucht 
mit der Rechten Lazarus mit 
zu stützen. Außerdem hat 
Willinges Tintorettos Bild in 
der Katharinenkirche genau 
studiert und hier auf seine 
Weise ins Breitformat über- 
setzt: wie Tintoretto gibt er 


25) Selbstbildnis? Die Ähnlichkeit mit dem späteren authentischen Selbstportät ist nur recht allgemein. 
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eine dunkle Felsenkulisse mit einem Zweig, der gegen hellem Himmel steht, und in der 
Ferne eine flüssig gemalte Landschaft mit Tor- und 'Turmbauten; links werden neben 
Christus am Bildrande die Köpfe zweier Jünger sichtbar, und die Frauengestalt mit 
den ausgebreiteten Händen (halb von hinten gesehen, beschattetes, im Profil erschei- 
nendes Gesicht, eckiger Rückenausschnitt, reifenförmiger Nimbus und zarter Schleier!) 
wurde spiegelbildlich übernommen °%). Endlich steht der in der Felsenöffnung sicht- 
bare dunkle Kopf ähnlich gegen den hellen goldigen Himmel wie der des einen Jüng- 
lings bei Tintoretto, und der Akt des Lazarus ist ähnlich olivenfarben wie im Vorbild. 
Wie bei Tintoretto besteht auch die intensive Blickbeziehung zwischen Christus und 
Lazarus, der Tote wird durch den Blick des Heilands zum Leben erweckt und ma- 
gisch angezogen; er kann sich fast aus eigener Kraft erheben, braucht kaum noch 
fremde Hilfe. 

Trotz dieser Entlehnungen ist das Bild eine selbständige Leistung des Willinges. 
Mit Sicherheit ist die Bildfläche aufgeteilt, deutlich und überlegt ist es, wie die Linien 
der Komposition auf das Haupt des Lazarus hinführen, vor allem die von den unteren 
Bildecken aufsteigenden Schrägen (die am unteren Bildrande sichtbare Ecke der Grab- 
platte deutet diese Figur an). Die Christusgestalt ist etwas leer und flächenhaft, aber 
sonst ist auch die Ausführung des Bildes frei von provinziell-zeichnerischen Schema- 
tismen und übertrifft darin die der vorher besprochenen Bilder. 

Auch die Qualität der übrigen Szenen ist unterschiedlich, und überall dürfte mehr 
oder weniger weitgehende Benutzung fremder Vorbilder nachzuweisen sein. Ich möchte 
auf weitere Fälle von venezianischem Einfluß hinweisen. Die Kreuzigung ”) ist ein 
verhältnismäßig sehr oblonges und figurenreiches Bild. Die drei Kreuze sind links 
schräg hintereinander gegeben, und zwar ganz vorn das des guten Schächers, der nur 
bis zu den Knien sichtbar wird; weiter bildeinwärts folgt das Kreuz Christi, endlich 
das des bösen Schächers. Zu Füßen des Kreuzes Christi findet sich die Gruppe der 
Würfelnden, dahinter ein Hoherpriester, rechts davon Magdalena, und ganz rechts 
die liegende Maria und zwei kniende Frauen. Die Anordnung der Kreuze ist ähnlich 
auf Tintorettos Gemälde in St. Cassiano in Venedig, fast völlig gleich jedoch auf dem 
Bilde von Paolo Veronese im Louvre; hier führt auch wie bei Willinges zum Kreuze 
Christi von links eine Leiter hinauf. Man sollte annehmen, daß Willinges diese Dar- 
stellung gekannt hat. Des Bildes Hauptfigur, sein (materielles und geistiges) Zentrum, 
ist die knieend die Arme ausbreitende Gestalt der Magdalena. Daß eine derartige 
Gestalt zunächst den Blick auf sich lenkt und den Mittelpunkt einer Komposition 
bildet, das erinnert wiederum an Tintoretto, vorzüglich an seine „Erhöhung der eher- 
nen Schlange“ in der Scuola di San Rocco. Auch bei der Darstellung des Auf- 
erstehenden muß man an Tintorettos entsprechende Malerei in der Scuola denken. 
Bei beiden Künstlern schwebt Christus in starker Schräge nach links aus dem Grabe 
hervor. Nur dies ungewöhnliche Motiv klingt an Tintoretto an, Willinges hat dem 


20) Sie ist vom unteren Bildrand überschnitten und wird dadurch zu einer Rücken-Halbfigur, wie sie im Manieris- 
mus so beliebt sind. 


2”) Leider war es unmöglich, diese wichtige Leistung zu photographieren. 
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Körper im übrigen einen geschlossenen Umriß gegeben, die Arme sind nicht erhoben, 
und ein Mantel gibt ihm eine ovale Folie. Eine weitere Reminiszenz an Tintoretto 
könnte man erblicken in dem Christus der Hochzeit zu Kana, der sich mit Kopf 
und Oberkörper auf seinen Sitz herumwendet und diese Wendung mit einer redenden 
Geste begleitet, ähnlich wie der Christus auf Tintorettos „Ehebrecherin“ im Prado. 
Andere „tintoretteske‘“ Züge und Typen, denen wir zu begegnen glauben, lassen sich 
in jener Zeit bereits auf vielen Stichen, etwa nach Marten de Vos, zur Genüge belegen, 
ebenso wie jene ins Bild hineinragende Rücken-Halbfiguren, die Willinges, wie auf 
dem Lazarus-Bilde, wiederholt anbringt. 

Mehrere Bilder der Folge, u. a. die Kreuzigung und „Christus und Nicode- 
mus“, auf dem die beiden Figuren in einem von Kaminfeuer schwach erleuchteten 
Zimmer sitzen, und der „Barmherzige Samariter“, sind in einem überzeugenden 
Helldunkel gegeben und leiten damit über zu den Wandmalereien, die sich jetzt 
im Hause Breitestraße 6 befinden. Hier finden sich neben einer Stadtansicht von 
Lübeck und einer sitzenden Herrschergestalt Darstellungen von „Eintracht“ und 
„Zwietracht“, vor allem zwei große oblonge Bilder kompliziert allegorischen In- 
halts. Die „Eintracht“ spielt in einem von künstlichem Licht erhellten Zimmer, die 
„Zwietracht‘“ in nächtlicher Landschaft. Die Bilder sind stark nachgedunkelt, so daß 
Willinges’ Farbigkeit zwar erkennbar, aber getrübt ist. 

Bei einer Folge kleiner Bilder in der ehemaligen Kämmerei des Rathauses 
hat Willinges sich die Arbeit besonders leicht gemacht; für sieben der zehn Bilder 
ließen sich die Vorbilder nachweisen. In einem Falle, bei der Allegorie des „Gefühls“ 
(Abb. 12, 13) hat er die Frauengestalt des Vorbildes durch eine andere ersetzt, die er 


Abb. ı2. Johann Willinges, Das Gefühl. Lübeck, Rathaus. (Foto Hildegard Heise) 
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CAVDA 


Abb. 13. A. Collaert, Das Gefühl 


freilich auch nicht selbst erfand, sondern ebenfalls einem Stich entnahm, einer „Juno“ 
von Crispyn de Passe °®). 

Das Epitaphbild des Hinrich Wedemhoffin St. Marien enthält eine seltene Dar- 
stellung, die jedoch im Jahrhundert der Reformation als Versinnbildlichung des Auf- 
erstehungsglaubens beliebt und für Epitaphbilder bevorzugt, war: Ezechiels Vision 
der Erweckung der Totengebeine Israels (Ez. 37, 10. Abb. 14). Ein Stich von Collaert 
nach Marten de Vos hat Willinges allgemein anregen können. Wiederholt begegnet 
der Vorwurf in der deutschen Malerei und Plastik, und in einer Zeichnung ””) hat 
Christoph Schwartz ihn behandelt. Hier ist die Figur des Propheten ähnlich wie bei 
Willinges; möglicherweise liegt ein gemeinsames Vorbild zugrunde. 

Um die große Gestalt Ezechiels herum, der in der Mitte des Bildes steht und zu 
Gottvater aufblickt, regen sich am Boden Gerippe und Akte in den verschiedensten 
Stellungen. Im Hintergrund hat sich eine Schar von Auferstehenden gesammelt. Der 
kniende Stifter weist den Beschauer auf die Szene hin. Der Maler hat Sorge ge- 
tragen, seiner schwarzgekleideten Gestalt einen hellen, gelblichen Erdgrund als Folie 
zu geben. Der Prophet — ein kräftiger, das Bild beherrschender Dreiklang — ist in 
Rot, Blau und warmes Gelb gekleidet. Die Toten und Auferstandenen bilden ein rot- 
bräunliches und olivgrünes Gewimmel, aus dem vor allem eine helle Aktfigur hervor- 
tritt, eine sitzende Frau zur Rechten des Propheten. Sie geht wieder auf ein Vorbild 
Tintorettos zurück, auf die Hauptfigur aus seinem Bilde „Ariadne und Bacchus“ im 
Dogenpalast. Die Figur sitzt in der gleichen Stellung, die Arme setzen ebenso an, sind 
freilich anders bewegt, und der Kopf ist aus dem Profil mehr in die Vorderansicht 


28) Abb. Zeitschrift Nordelbingen, Bd. 8, S. 199. 


29) Kupferstich-Kabinett Berlin. Kat. Nr. 2114. Kat. der deutschen Zeichnungen Taf. 112. — Alte, wenngleich 
nicht authentische Bezeichnung. 
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Abb. 14. Johann Willinges, Die Erweckungsvision des Ezechiel. Aus dem Epitaph des Hinrich Wedemhoff von 1597 in 
St. Marien in Lübeck 


gerückt. Auch die schemenhaft gemalten Hintergrundsfiguren erinnern an Tintoretto, 
wie auch der dunkle Himmel und die graubraunen Wolken, die wie durchsichtig wirken 
und silbrig gerändert sind. 

Diesem Bilde steht das m. W. einzige, außerhalb Lübecks befindliche Werk be- 
sonders nahe: die Kreuzigung in St. Jakobi in Hamburg (Abb. ı5). Beiden 
Bildern ist eine vergleichsweise tonige Malerei gemeinsam. Vergleichbar sind vor 
allem die düsteren Hintergrundslandschaften mit den weißlichen, weich gemalten Felsen, 
den kalt-grünen Bäumen, den dunklen, silbrig geränderten, rötlich durchschimmernden 
Wolken und den Blitzen, die wie Goldfäden aussehen (die sich gleichfalls auf der „Be- 
kehrung Pauli“ am Marienlettner finden). Im übrigen sind von der frühen Zeichnung 
die allgemeine Anordnung sowie einzelne Motive übernommen: die Gestalten des 
guten Schächers mit dem Engel, des Knaben auf der Leiter, der weinenden, sich zur 
Maria neigenden Frau. Durch Verminderung der Figuren und Trennung der einzelnen 
Motive hat die Komposition jedoch eine weit größere Klarheit gewonnen. 

Die spätere Kreuzigung in St. Petri in Lübeck (Abb. ı6, 17) ist mit dem 
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Abb. ı5. Epitaph des Jost 

Rogge. Hamburg, St. Jacobi. 

(Die Kreuzigung Christi ist 

von Johann Willinges ge- 
malt.) 
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Abb. 16. Johann Willinges, Kreuzigung Christi. Lübeck, St. Petri. (Foto Hildegard Heise) 


Hamburger Bilde wiederum durch motivische Übereinstimmungen verbunden (die 
sehr verwandten Gebäude der Stadt, die besonders auffälligen übereinandergelegten 
Balken rechts im Vordergrunde und die — etwas abgeänderten — Figuren des guten 
Schächers und der Maria; das Hündchen ist aus der Auferweckung des Lazarus wieder- 
holt). Als Ganzes ist jedoch das Bild eine neue und besonders sorgfältige Redaktion 
des alten Themas; es sei gestattet, dies Werk, das vielleicht einst des Meisters Epitaph 
geschmückt hat, ausführlicher zu besprechen. Willinges kehrt zu dem Figurenreichtum 
der Zeichnung zurück, jedoch mit dem Versuch, diesen Reichtum merkbarer zu organi- 
sieren. Der qualitative Abstand zu dem eigenen Frühwerk und zu einem Werk der vori- 
gen Generation, wie dem „Prediger in der Kirche“, wird deutlich: ohne Ängstlichkeit 
ist jedes Motiv frei entwickelt, die Körper runden sich, es gibt kein Aneinanderkleben 
in der Fläche mehr. 

Kräftig gegliedert ist die Landschaft mit dem dunkeln Mittelgrund, den helleren 
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Gebäuden der Stadt und den fernen Bergen, die hell gegen düsteren Himmel stehen. 
Ganz bewußt ist der Gegensatz zwischen dem Christus, der in ganz ruhiger, steifer, 
nahezu ausdrucksloser Haltung gegeben ist, und den bewegteren Schächern gestaltet. 
Die bewegten Menschengruppen auf der Erde werden von senkrecht aufgerichteten Fi- 
guren rahmend eingefaßt: links sind es zwei Figuren übereinander, rechts ist es die 
eine große Gestalt des aus dem Bilde heraus blickenden Kriegers. Sie lenkt den Blick 
des Beschauers nachdrücklich auf sich; die Gebärde seines linken Armes nimmt der 
Reiter auf, durch dessen Kopfwendung und Blickrichtung des Beschauers Blick weiter- 
geleitet wird auf das Haupt Christi: eine unsichtbare, aber deutlich fühlbare Linie, 
die zu dem geistigen Zentrum hinaufführt, ebenso wie links, wo das aufblickende Ant- 
litz der knienden Frau die Richtung angibt, die von der bedeutenden Gestalt des Jo- 
hannes, der Bewegung seines Körpers, seiner Arme und seines Hauptes, aufgenommen 
wird. Man muß diesen Motiven, dem Kontrast in den Gestalten der Gekreuzigten — 
er wird verstärkt dadurch, daß der Körper Christi durch die große, ihn umgebende 
gleichmäßig dunkle Folie des Himmels herausgehoben wird — und der Bedeutung der 
„Nebenfiguren‘“ nachgehen, um vor allen Dingen den religiösen Gehalt eines solchen 
Bildes zu erfassen, den man zunächst vielleicht vermissen würde. Hier ist nicht irgend- 
eine gleichgültige Historie mit großem Figurenaufwand gemalt, sondern das Haupt- 
und Kernstück des protestan- 
tischen Glaubens, die Kreu- 
zigung Christi, und den Ernst 
und die Bedeutung dieses Er- 
eignisses hat der Maler auch 
schildern wollen, der Stoff ist 
ihm keineswegs gleichgültig 
gewesen. Wie im Evangelium 
kommt das Unerhörte des Ge- 
schehnisses auch in der Natur 
zum Ausdruck: der Himmel 
verfinstert sich, schwärzliche 
Wolken türmen sich auf, las- 
sen nur rechts ein Stück trüb- 
blauen Himmels sichtbar wer- 
den und lichten sich nach 
links zu bräunlich auf, wo 
die Sonne, eine rote Scheibe, 
ihren Schein verloren hat. 
Die Landschaft schimmert in 
einem fahlen, weißlich-röt- 
lichen Licht mit unwirklich- 
blauen Schatten. Daß sich 


der geistige Gehalt WEnIger Abb. 17. Ausschnitt aus der in Abb. 16 dargestellten Kreuzigung Christi 
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in den Hauptfiguren als in den großen Gesten und Bewegungen solcher Figuren 
spiegelt, die inhaltlich nebensächlicher sind, aber formal höchst bedeutsam ge- 
staltet werden, ist für den Manierismus charakteristisch und muß auch in unserem 
Falle als ein Ausdrucksmittel dieses Stils positiv gewertet werden. Willinges hat es be- 
wußt angewendet und zu großer Wirkung gebracht. Als „Sprecher“ (eine Wortprägung 
Dvoraks) wirkt in diesem Sinne auf der Kreuzigung vor allem die Gestalt des rechts 
stehenden Kriegers, wie auf der Ezechiel-Vision der Stifter und auf der Zeichnung 
Abb. 7 der Täufer. Es ist eigentümlich, daß der Manierismus auf diese Weise den lehr- 
haften Tendenzen der protestantischen Kunst entgegenkommt. Südlicher Manierismus 
und nordischer Protestantismus vereinigen sich. 

Die Detailbehandlung ist wie beim „Prediger in der Kirche“ sorgfältig, aber ohne 
Peinlichkeit, es ist solide Malerei. Die bunten Farben der Figuren stehen vor der dunkel- 
olivgrünen Fläche des Erdbodens. Warmes, in Rot changierendes Gelb tritt auf im 
Kostüm der rechten Eckfigur und wird von dem Untergewand der Magdalena aufgenom- 
men, das Rosa ihres Mantels findet sich wieder im Gewand der Maria, dunkelrot, im 
Licht weiß „gehöht‘, ist der Mantel des Johannes wie der des Reiters. Die Zusammen- 
stellung Gelb-Grün findet sich in der Frauengestalt ganz links, beim Johannes und der 
ihm rechts benachbarten Figur. Blau ist in verschiedenen Stärken und Mengen über das 
ganze Bild verteilt. In den flüssig gemalten Szenen des Mittelgrunds und im Hinter- 
grunde sind die Hauptfarben des Bildes wiederholt. Wie es bei allen Farben zahlreiche 
Zwischentöne gibt zwischen Hell und Dunkel, Gesättigt und Aufgehellt, ist auch das 
Inkarnat sehr individuell behandelt; von der grünlichen Farbe der ohnmächtigen Maria, 
den blassen Tönen der übrigen Frauen und des Christus über die gebräunte Hautfarbe 
des Johannes zu dem robusten rotbraunen Inkarnat der Krieger gibt es viele Übergänge. 

Es bleibt noch übrig, auf einige Einzelheiten einzugehen. Die rechte Eckfigur hat 
ihren Urahn in dem Titelheiligen aus Correggios Dresdener Madonna mit dem Heiligen 
Georg; ähnliche Figuren kommen jedoch auch bei Vasari und anderen späteren Floren- 
tinern vor. Daß Willinges ferner hier wieder nach einem Modell gearbeitet hat, stellte 
bereits Hirsch ?°) fest: der Mann mit dem Essiggefäß gibt dasselbe Modell — in der 
gleichen Kleidung — wieder, wie derjenige der würfelnden Soldaten, der das Schwert 
zückt. Neben dem Kreuz des guten Schächers hat Willinges sich selbst mit der Palette 
dargestellt. 

Ist die Kreuzigung in St. Petri ein reifes, so ist das Bild „Christus im Hause 
des Simon“ vom Epitaph der Familie Götting in St. Marien (1619) ?!) ein schwaches 
Alterswerk. Das Problem, mit wenigen großen Figuren auf großer Fläche ein Bild zu 
komponieren, ist nur unbefriedigend gelöst. Das Bild ist jedoch deswegen interessant, 
weil hier noch einmal eine, und zwar sehr merkwürdige, Einwirkung Tintorettos zu beob- 
achten ist. Die Anlage des Raumes und die Anordnung der Hauptfiguren um den schräg 
gestellten Tisch ist aus dem Münchner Bilde: „Christus bei Maria und Martha“ über- 
nommen. Wie dort ist rechts ein Blick in die Küche gegeben sowie links davon eine wei- 


20) 19. u. 20. Jahresbericht des Vereins von Kunstfreunden, S.7. 
31) Abb. Inv. II, S. 328. 
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tere Öffnung der Rückwand; in der Küche, vor dem Kamin, über dem auf einem Bord 
Teller stehen, arbeitet eine Frau, und diese Frauenfigur hat dieselbe Stellung des Ober- 
körpers und die gleiche Armhaltung wie bei Tintoretto die Martha im Vordergrunde. 

Das Bildnis des Geistlichen Georg Stampelius in St. Marien (1622) °?) ist eine 
ebenso gute, solide Arbeit wie die Stifterfigur auf dem Epitaph Wedemhoff. 


Von einem etwas jüngeren Lübecker Maler wird Willinges wegen seiner „aus- 
bündigen Invention“ gerühmt. Tatsächlich verraten seine besten Bilder, etwa die Auf- 
erweckung des Lazarus, die Vision des Ezechiel und die Kreuzigungsbilder, Erfindungs- 
gabe und darüber hinaus Einsicht in die Kompositionsprinzipien der Kunst seiner Zeit. 
Die Kompositionen, die schlanken Proportionen seiner Gestalten, die Farbgebung ent- 
sprechen dem reifen Manierismus des letzten Jahrhundertdrittels. Die — wiederum: 
in den besten Stücken — lebendige Malweise, die stoffliche Charakterisierung, das 
Atmosphärische, dies alles macht die Annahme unmöglich, Willinges habe etwa bei einem 
heimischen Maler, in Oldenburg oder auch in Lübeck, gelernt, mit Farbe und Pinsel 
umzugehen und sich im übrigen durch Stiche, die ihm ja überall zugänglich sein konnten, 
anregen lassen, er sei, mit anderen Worten, ein provinzieller Maler gewesen. Willinges 
muß vielmehr die Kunst an den Quellen studiert haben. Die Annahme, daß Willinges 
gereist ist, wird auch durch die Provenienz der Zeichnungen nahegelegt, die fern von 
Lübeck und Oldenburg im Handel aufgetaucht sind und von denen eine sich früher 
in einer Wiener Sammlung befand. Leider läßt sich jedoch über ihren Entstehungsort 
nichts ausmachen. In diesem Zusammenhang ist es nicht uninteressant, daß sich in 
Dresden und Mailand manieristische Zeichnungen von zwei im übrigen freilich un- 
bekannten Künstlern, Hans Schmidt und Hans Pettiger, befinden, die sich inschriftlich 
als Lübecker bezeichnen °?). 

Zu jener Zeit gab es nach wenigstens einem der auswärtigen Vorbilder, die wir nach- 
gewiesen haben, keinen Stich: nach Tintorettos „Krankenheilung“. Wir nehmen an, 
daß Willinges das Original an Ort und Stelle, in Venedig, studiert hat, zumal er sich 
auch sonst mit Tintorettos Kunst, nicht nur mit einzelnen Motiven, vertraut zeigt; 
vor allem verdankt er seinem Kolorismus, seinem farbigen Helldunkel viel. Über- 
zeugend sind nächtliche und künstlich beleuchtete Szenen wiedergegeben, auch über- 
irdische Lichterscheinungen werden als solche glaubhaft. Man braucht nur an de Laval 
und Dams zurückzudenken, an die Art, wie sie bei einer Auferstehung Christi, einer 
Bekehrung Pauli eine Strahlenglorie als gelbe Farbfläche geben, die auf die Lichtführung 
des Bildes keinen Einfluß hat, um zu erkennen, daß Willinges in Lübeck als Erster 
wirkliches Licht gemalt hat. Wie Willinges dunkle, an den Rändern durchsichtige und 
helle Wolkenballen malt, wie er Blitze wiedergibt, das kann er nur an Bildern Tintorettos, 
etwa dem „Tanz um das goldene Kalb“ oder der „Entführung des Leichnams des 
Hl. Markus‘, gelernt haben. 

Bei aller Anlehnung an Tintoretto und aller Vorliebe für ihn — daß er in Lübeck 


A)FAbDFInyaIleS33T. 
33) Vgl. Riewerts in: Zeitschrift des Vereins etc. 
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einen Tintoretto vorfand, wird Willinges freudig begrüßt haben — ist Willinges doch 
kein Nachfolger des Venezianers. Das Wichtigste ist ihm doch Zeichnung und plas- 
tische Erscheinung seiner Figuren. Sorgsam gezeichnete und plastisch reich bewegte 
Einzelfiguren sind die Grundlagen der Komposition, aus ihnen werden die Bilder ge- 
baut, wie es florentinischer Übung entspricht; auch bei dem beschriebenen Lichteffekt — 
und Nachtszenen ist diese Arbeitsweise nicht grundsätzlich aufgegeben. Die Annahme 
liegt nahe, daß Willinges auch Florenz berührt und auch dort eine wesentliche Schu- 
lung durchgemacht hat. Daß Willinges diese solide Zeichenkultur besaß, war sein 
Glück, ein rein malerisch geschultes Talent seines Ausmaßes wäre in der Abgeschieden- 
heit der Provinz ohne Zweifel mit der Zeit in eine haltlose schmutzige Malweise ver- 
fallen. Man kennt provinzielle Maler, denen Rembrandts Helldunkel zum Verderben 
geworden ist. Vorteilhaft freilich ist auch für Willinges — wie schon für Kemmer und 
de Laval — die Provinz nicht gewesen. Seine Bilder sind notwendig ungleich in der 
Konzeption und in der Malweise. Lehrreich ist ein Vergleich der vier Kreuzigungs- 
darstellungen, die sich von Willinges erhalten haben: 1587 ein sorgsam und etwas 
konventionell gebauter Entwurf, wenige Jahre später am Lettner eine ganz anders- 
artige Lösung, eine kühn bewältigte Massenszene von dramatischer, malerisch freier 
Helldunkel-Wirkung; 1610 in dem großen Hamburger Bilde ein Zurückgreifen auf die 
Jugendarbeit, freilich im malerischen Vortrag dem Lettner-Bilde und der zeitlich da- 
zwischenliegenden Ezechiel-Szene noch ebenbürtig. 1625 34) in St. Petri endlich noch- 
mals eine ‚besonders solide und sorgfältige Bearbeitung dieser Fassung, eine respek- 
table Leistung, aber in der Ausführung nicht von der Frische der früheren Arbeiten. 
Die Lichtführung erinnert in nichts mehr an Tintoretto; trotz dunklen Himmels 
stehen die Figuren in hellem Tageslicht. 

Am 24. August 1625 ist Willinges gestorben. Die oben zitierte Äußerung, aus dem 
Anfang dieses Jahres, nennt ihn den „Alten“, Dementsprechend zeigt das Selbst- 
bildnis auf der Kreuzigung von 1625 einen alternden Mann. Wir halten es jedoch für 
müßig, auf Grund dieses Bildnisses Berechnungen anzustellen über das Lebensalter, 
das Willinges tatsächlich erreicht hat, wie über das Alter, in dem er Meister geworden 
ist. Für die Zeit vor 1590 fehlen jegliche Urkunden, so daß wir auch über den Fort- 
zug aus Oldenburg und über Zeitpunkt und Dauer des hypothetischen Aufenthaltes in 
Italien nichts aussagen können. 


Eine Schule hat auch Willinges in Lübeck nicht gehabt; eine provinziell-manieri- 
stische Malweise herrscht weiterhin. Hans von Hemssen, derjenige, der 1625 an 
den Rat das Gesuch richtete, zur Freimeisterschaft zugelassen zu werden und darin 
ausführte, er getraue sich mit allen in Lübeck tätigen Malern zu konkurrieren, außer 
mit Willinges, wobei er sich der angezogenen Ausdrücke bedient, malte im Jahre 1630 
zwei Bilder an dem Epitaph des Bürgermeisters Möller in St. Marien, Kreuzigung und 
Auferstehung ®°). Es sind typisch provinzielle Arbeiten, ganz auf der Zeichnung be- 


3%) Über die Datierung vgl. Das Verzeichnis der Werke Nr. ır. 
5) Abb. Hasse, Lüb. Malerei, Taf. 4. 
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ruhend und hart und bunt in der Farbe. Es mögen jüngere Vorbilder benutzt sein, 
die Gesamtwirkung ist gegenüber Willinges eher altertümlich. Das Bild des gleichen 
Malers vom Interieur des Audienz-Saales im Rathaus von 1625 (heute in der Hörkammer 
des Rathauses) ?°) ist deswegen interessant, weil hier, bei der Wiedergabe eines realen 
Objektes, die Malweise eine ganz andere, eine schmutzig-schwärzliche ist im Gegensatz 
zu der farbig reichen bei den „freien“ Bildern. 

Zu der manieristischen Richtung gehört auch das Gedenkbild eines Knaben in 
St. Petri von 1643 °”). In diese Richtung fällt bezeichnenderweise auch Burchard 
Wulff zurück, der 1662 ein kleines, qualitätvolles Bild des Gekreuzigten in St. Marien 2 
gemalt hatte, das nicht nur in einem Einzelmotiv, sondern auch in Malweise und Farbe 
den starken Einfluß des jungen van Dyck verrät. Wulff ist viel gereist, wat in Spanien, 
Italien, Frankreich, den Niederlanden und England, bevor er sich 1659 in Kiel und bald 
darauf in seiner Vaterstadt Lübeck niederließ. Sein einziges späteres religiöses Bild, 
das Jüngste Gericht im Dom (1672) °”) zeigt einen ganz erschreckenden Verfall. Nach 
alten Rezepten ist es aus den verschiedensten Vorbildern (Tizian, Rubens, Christoph 
Schwartz) zusammengebaut; die Figuren „eigener Erfindung“ (W. hat mit „invenit“ 
signiert) erkennt man sofort an den völlig nichtssagenden Motiven. Dazu ist die Mal- 
weise wieder ganz zeichnerisch geworden, die Farbe matt und kraftlos. Die barocke, 
niederländische Richtung setzt sich erst um 1700 durch, z. B. in der „Beweinung Christi“ 
vom Epitaph des Conrad von Dorne (gest. 1691) in St. Marien ). 

Für die Geschichte der Malerei in Lübeck bleibt Willinges im 16. und 17. Jahrhun- 
dert die wichtigste Künstlerpersönlichkeit; die Kunst des weltläufigen, vielleicht talen- 
tierteren Gottfried Kniller (1646-1723) gewann für seine Vaterstadt längst nicht die 
gleiche, öffentliche Bedeutung. Willinges führte die von den Bürgern in reichem Maße 
geforderte Gebrauchsware religiöser und allegorischer Malerei auf die Stufe ernsthafter 
künstlerischer Leistung. Seine Kunst geht den Weg der internationalen großen Kunst 
seiner Zeit. Seine besten religiösen Kompositionen sind persönliche, geistig durchdachte 
und künstlerisch qualitätvolle Schöpfungen. Ohne das Raffinement der Rudolphinischen 
Künstler, ohne die höfische Kultur der Peter Candid, Friedrich Sustris und Christoph 
Schwartz bringt hier Willinges auf vorgeschobenem Posten, in der Provinz, kraft seiner 
Schulung, durch sein Talent und einen soliden Fleiß Leistungen hervor, die unsere 
Vorstellung von der deutschen Kunst in der Krisenzeit um 1600 bereichern. Die Be- 
mühungen um eine Auseinandersetzung mit der italienischen Form haben durch Wil- 
linges auf norddeutsch-protestantischem Boden zu einer besonderen Note des Manieris- 
mus geführt. 


36) Abb. Lütgendorff nach S. 100. 

37) Abb. Inv. II, S. 86. 

38) Abb. Inv. II, S. 329; Hasse, B. Wulff, Taf. ı, Lüb. Malerei, Taf. 5. 
39) Abb. Hasse, B. Wulff, Taf. 5. 

40) Abb. Hasse, Lüb. Malerei, Taf. 7. 


300 


Der Maler Johann Willinges in Lübeck 


Nachträge 


I. (Statt Anmerkung 20.) Man könnte sich denken, daß die Szene verselbständigt wäre, in der Johannes der Täufer 
die Brüder Petrus und Andreas auf den Heiland hinweist; vgl. Domenicchinos Fresko in der Tribuna von S, Andrea della 
Valle in Rom von 1624/28, wo die Situation — Johannes an einer Quelle sitzend, zu seinen Füßen das Lamm, klein im 
Hintergrund der wandelnde Christus — bemerkenswert ähnlich ist wie auf Willinges’ Zeichnung. Abb, H. Voss, Die 
Malerei des Barock in Rom, Berlin o.J. S. 205. 

II. Zu Anm. 22: Die hier vorgenommene Zuschreibung an Gregor von Gehrden im Inventar richtig gestellt. 
Zu Anm. 33: Der Maler Hans Schmidt wurde 1611 in Dresden Bürger und starb ebendort 1645 (Thieme-Becker 30. Band, 
S. 148). Zu Abb. 8, 10, ıı: Die Bilder befinden sich nicht in den Staatlichen Museen, sondern in St. Marien zu Lübeck. 

III. In dem ‚‚Künstlerstammbuch vom Jahre 1616“, über das Robert Oertel im Jahrbuch der Preußischen Kunst- 
sammlungen 1936, S. 98ff. berichtete und das dank freundlichem Entgegenkommen der Leitung des Berliner Kupferstich- 
kabinetts mir z. Zt. im Original vorliegt, war laut Ausweis des noch im 17. Jahrhundert angelegten Inhaltsverzeichnisses 
ehemals auch Johann Willinges mit einer Eintuagung — und wahrscheinlich mit einer Zeichnung — vertreten. Er hatte 
sich anscheinend im Jahre 1617, und zwar möglicherweise in Hamburg, eingetragen. Über das für das deutsche Kunstleben 
in jener Zeit sehr aufschlußreiche Stammbuch, in dessen Besitzer Gottfridt Müller ohne Zweifel der Verleger dieses Namens 
in Braunschweig, der Herausgeber des wichtigen ‚„Compartimenten-Büchleins“ von 1621, zu erkennen ist, gedenke ich 
in besonderem Zusammenhang ausführlich zu handeln. 


I. Die Werke von Johann Willinges 


1. Kreuzigung Christi. Lavierte Federzeichnung. Lübeck, Staatliche Museen. Signiert JOHAN WILLINGES 
FECIT 1587. Erworben 1891 aus dem Antiquariat Karl W. Hiersemann, Leipzig. 

2. Predigt Johannes des Täufers. Lavierte Federzeichnung. Lübeck, Staatliche Museen. Signiert „Hans Wil- 
liges Fec.“ Erworben 1894 auf der Kunstauktion v. Hugo Helbing, München. 

3. Johannes der Täufer und Christus in einer Landschaft. Lavierte Federzeichnung. Signiert ,„,J. Willinges“. 
Erworben 1933 bei Hugo Perl, Berlin. Stempel der Sammlung Politzer, Wien. 
4. Bilderschmuck am Lettner der Lübecker Marienkirche. Datierungen und Zahlungen 159195. 
a) Christus, Martha und Maria Magdalena in ganzen Figuren. Signiert und datiert 1591. Nördl, Schmal- 
seite des Lettners. 
b) Die vier Evangelisten in ganzen Figuren. Signiert. Südl. Schmalseite des Lettners. 
c) Madonna, Halbfigur. An der Tür zur Lettnertreppe. 
d) Zwöf neutestamentliche Szenen, einzelne monogrammiert und datiert 1594. Ostseite des Lettners. 
5. Wandmalereien auf Leinen, ehemals im Hause der Kaufmannschaft, heute Breite Str. 6 in Lübeck. Ur- 
kundlich gesichert 1596. 
Allegorien der ‚‚Eintracht“ und ‚„Zwietracht‘“. 
Bildnis eines sitzenden Herrschers. 
Ansicht von Lübeck. 
6. Zehn Bilder kleinen Formats, auf Kupfer gemalt. Zumeist 1597 datiert und signiert. Lübeck, Rathaus, ehem. 
Kämmerei. 
a) David und Nathan. 
b) David als Psalmist (nach e. Stich des Johann Sadeler nach Joos de Winghe). 
c) Salomos Urteil. 
d) Belsazars Gastmahl (nach e. Stich des Crispyn de Passe nach M. de Vos). 
e—i) Allegorische Darstellungen der fünf Sinne (nach Stichen von Adrian Collaert). 
7. Die Vision des Ezechiel. Im Epitaph des Ratsherrn Hinrich Wedemhoff. Lübeck, St. Marien. Signiert und 
datiert 1597. 
8. Die Kreuzigung Christi. Im Epitaph des Tischlers Jost Rogge. Hamburg, St. Jakobi. Datiert 1610. Unsigniert, 
jedoch wegen der im Text erörterten Beziehungen zu I und II zuzuschreiben. 
9. Christus im Hause des Simon. Im Epitaph Götting. Lübeck, St. Marien. Signiert und datiert 1619. 

10. Bildnis des Pastors Georg Stampelius. Lübeck, St. Marien. Monogrammiert und datiert 1622. 

11. Die Kreuzigung Christi. Lübeck, St. Petri. Heute in modernem Rahmen. Da das Bild Willinges’ Selbstbild- 
nis enthält, liegt die Vermutung nahe, daß es sich ursprünglich in seinem Epitaph befand. Signatur und Datierung 
sind heute nicht mehr zu erkennen. Hirsch gibt an, daß letztere 1605 oder 1615 zu lesen sei; wenn es sich um 
das Epitaphbild des Malers handelt, wohl eher 1625. 

12. Bildnis Kaiser Karls IV. Lübeck, St. Annen-Museum. Stammt aus dem Hause ‚Deutscher Kaiser“ in der 
Königstraße und soll auf ein mittelalterliches Original zurückgehen. Unsigniert, jedoch im Anschluß an ı0 zu- 
zuschreiben (Brokatmantel). 
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BALTHASAR NEUMANNS STUTTGARTER 
RESIDENZPLÄNE 


VON 
L. SCHURENBERG 
MIT ı6 ABBILDUNGEN 


Wie die Entwürfe zur Wiener Hofburg und zum Karlsruher Schloß gehören auch 
Balthasar Neumanns Projekte für die Stuttgarter Residenz zu der „Architektur, die 
nicht gebaut wurde“. Von den 20 Zeichnungen, die sich erhalten haben, befinden sich 
7 in Besitz der Technischen Hochschule in Stuttgart, die übrigen in der Kunstbibliothek 
in Berlin. Letztere sind nur kurz behandelt in den Aufsätzen von Herrmann Ds über 
die Stuttgarter Zeichnungen bringt das Inventar einige knappe Anmerkungen ?), dann 
findet das Projekt bei Lohmeyer °), Keller *) und Scholl 5) noch Erwähnung, ohne aber 
gebührend gewürdigt zu werden. Neumanns eigene, ausführliche Erläuterungen zu 
den in Stuttgart befindlichen Plänen sind noch nicht gedruckt und sollen einleitend im 
Wortlaut folgen ®): „Description deren Plans zu der ney erbauhenden hertzoglichen 
Residentz in stuckard. 


Littera A der mir zu geschickte haubt Plan in welchen befunden, daß ohne 
Vnterthänigste maßgebung die Disposition des Haubt Plans nicht 
nach der richtigen lag mit den Corps de logi gesetzet sey Vndt mir 
ein theil von den Haubtgardten von einigen fligel zu gefügt Kommet, 
Vndt zu deme wir den Vorhoff mit denen zweyen gallerien Vndt gro- 
ssen Pavillions allerdings gegen der gassen Vndt ahnhöhen geschlossen 
wirdt, dann auch zu deme der alte grosse lust sahl allen dießen nach in 
Vndt zu Keiner ordnung stehet, auch der ursachen, Weilen ahn den 
fligel gegen der statt Vndt alten Residentz noch nicht angefangen, all 
obigen ursachen halber, Welche alle Wohl erwogen Vndt überleget, 
umb diefe Residentz in Vollkommenen standt zu regulieren, Vndt zu 
profidiren Von der rechten laag, daß haubtwerckh Vndt Corps des 


1) Wolfgang Herrmann, B.Neumanns Umbauprojekte für die Wiener Hofburg. Zeitschr. f. Denkmalpflege II. Jhg. 
1927/8. Ders. Neue Entwürfe zur Würzburger Residenz. Jahrb. d. Preuß. Kunstslg. 1928. 

?) Die Kunst- und Altertumsdenkmale im Königreich Württemberg. Stuttgart 1889, S. 583 und 599. VonEE. Paulus. 

®) Karl Lohmeyer, Die Baumeister des rheinisch-fränkischen Barocks. Wiener Jhb. 1928 und 1929, desgl. als Buch 
Augsburg 1931. 

%) Joseph Keller, Balthasar Neumann. Würzburg 1896. 

5) Fritz Scholl, Leopold Retti. Ansbach 1930. 

°) Im Besitz der Technischen Hochschule Stuttgart, Professor für Baugeschichte. 
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Littera A 


Littera B 


Littera C 


L. Schürenberg 


logi also zu setzen, damit daß haubt gesicht gegen den gantzen garden 
so nacher Constato (Cannstatt) auß siehet, Vndt der haubt hoff gegen 
der Residenz statt sich weißet, womit also der Eine fligel gegen die 
Cahserm, welcher bleiben Kann wie er jetz stehet, Vndt nach den 
andern fligel gegn der gassen (Königstraße) Ein großer theil für die 
stallpartie noch überig bleibet. So mit dießer Vnterthänigsten ohn 
Maßgeblichen reformation nicht mehr alß 100 schu bau lenger werdten 
zu erbauen sein alß in den Ersteren project sich finden, ob wohlen 
Einige gebau breither, dahin gegen mehrer logierung, Vndt Ein großer 
extra Saal von 220 schu lang, Ein opera hauß Vndt gallerie von 250 schu 
lang Vndt andere großheiten Wie die Plans zeigen werdten, deren 
weithere explication auf denen rissen Vndt plans sich selbsten zeigen 
werdten Vndt hier nur überhaupt angemerkt sein 

Vndt demnach folget 
ist der haubt Plan worauf die Situation Vndt roth hilluminirt wie die 
neye Enderung ist 
der Erste grundt des Ersten stockwercks Vnd waß darinnen graulicht 
gemacht seindt die fundamenter Vndt so weith die Residentz ange- 
fangen Vndt Waß Roth, ist daß Ney Von mir Endes benandten in- 
ventiret, oder geEndert. 
ist der Zweite oder haubt stockh worinnen fürstliche Vndt Hertzog- 
liche Apartements seindt, Vndt die Communication umb die haubt- 
stigen durch die Sal des gardes in haubt sahl ect. 


Littera DE et F seindt trej grundt Riss welche in grösseren Maß gezeignet Vndt legen 


Littera G 


Littera H 


Littera J 
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sich zu sammen alß ein grundtriss worinnen es wegen des grösseren 
Mastabs alles teytlicher zu erkönnen ist Vndt nach welchen auch in 
daß Profil oder Durchschnid, sambt den auftrag durch den haubthoff 
in welchen Vnten her die bögen Vndt Durchfahrten idem die Ein Vndt 
Durchfahrt Vnter der haubtstigen in den haubtgardten dann 

ist der auftrag Von der Vorderen haubtfaciata der gantzen frond wie 
sich (S?) gegen der alten Residenzt Vndt Von darauß Zu sehen ist, 
ich habe die Vielheit der Kleinen Architectur Vndt sayt (l?)en werck 
Vndt deren Vielen gesimbßern auß gelassen, Vndt Zu diessen grossen 
werck auch eine Kräftigere Architectur gemacht Wie dießer auftrag 
zeiget, pro nota, daß tachwerck in die 2 nebenhöff werdten die tächer 
Von denen schmahlen gebaiden doppelt Vndt umb so Viel Nidericher, 
all überiches Vndt waß eingewendet Kann werdten miste sich wohl 
mit einer Mündlichen Vnterredung ergeben. 

ist der auftrag Von den schluss des haubthoffs, mit Eißernen gattern 
Vndt (?) deren postamentern Worauf (?) etar einsweilen figuren Vndt 
latternen geZeichnet Welches Wohl in denen figuren Mutiret Kan 
Werdten so in haubtwerk nichts außmachet. 


Balthasar Neumanns Stuttgarter Residenzpläne 


Waß den garten in den haubt Plan angehet ist nur auf die grösse 
Vndt lenge mit der breithung gedacht alleins, Vndt wegen der ein- 
theilung noch nicht reflectiret wordten, Kommet dahero auf gnädigste 
resolution alleins dahin ahn, ob die Haubtsach der Verenderung gnä- 
digst beliebet wirdt es ergeben sich noch Viele guthe sachen die sich 
an Erst auf den blatz Vndt in loco müssen judiciret werden, damit dass 
werck mit guthen Vortheil Vndt Menagirung deren schon auss den 
fundamentern herauß gearbeiteten gebäuden, überlegt Vndt ange- 
griffen werdte. 

Wirtzburg den 24 Fbr 1747!) 
Balthasar Neumann Obrister. 


Von den neun Plänen, die das Schreiben erwähnt, haben sich sieben erhalten. 
Littera A, der Situationsplan und Littera J sind verloren, aber für die letztere, den 
Gitterabschluß des Ehrenhofes ist die Vorstudie oder Replik in Berlin noch vorhanden. 
Nach Scholl a. a. O. waren die Vorarbeiten für den Schloßbau am 23. Juni 1746 begon- 
nen worden (Approbation des III. Projektes von Retti am 6. V. Gründung der Bau- 
deputation am 10. V.). Am 6. September hatte die Grundsteinlegung stattgefunden. 
Im Frühjahr 1747 wurden von dem örtlichen Bauleiter, Johann Christoph David von 
Leger und von Alessandro Galli Bibiena in Mannheim ?) gegen die zu einfache Durch- 
bildung der Fassaden Einwände erhoben. Von Retti, Leger, Bibiena und Mauritio Pe- 
detti aus Eichstädt wurden neue Entwürfe angefertigt, die leider nicht erhalten sind. 
Neumanns Projekte könnten wohl vor dieser allgemeinen Konkurrenz entstanden sein, 
wenn auch von Keller bis Scholl die Ansicht vertreten ist, daß seine Entwürfe erst ver- 
spätet, Ende des Jahres 1747 eintrafen °). Weil sie den Ausführungsplan Rettis als Grund- 
lage nehmen und das Corps de Logis (SO-Flügel) sowie den größten Teil des Garten- 
flügels (NO) als angelegt voraussetzen, ist nur der terminus post quem, Winter 1746/7 
gesichert. 

Da die Stuttgarter Zeichnungen das endgültige Projekt Neumanns für 1747 wieder- 
geben, müssen die Berliner Pläne als Vorstufen dazu gelten ). Wir haben hier tatsächlich 
die seltene Möglichkeit, das Werden des Entwurfs von der ersten Skizze an zu verfolgen, 
ohne daß} es sich dabei, wie etwa in Würzburg, um Kollektivarbeit handelt. Die Berliner 
Kunstbibliothek bewahrt bei den Neumann-Zeichnungen unter Nr. 4765 und 4766 
zwei Erdgeschoßgrundrisse der ausgeführten Stuttgarter Anlage, die fraglos aus dem 
Büro Rettis stammen. Beide sind unbeschriftet, unterscheiden sich aber von den Zeich- 


1) Die Lesung des Datums im Brief und auf den Plänen bereitet Schwierigkeiten. Stellenweise sieht es wie Fbr (Fe- 
bruar) stellenweise wie Xbr(Dezember) aus. Herr Professor Dr. Fiechter, der mir die Veröffentlichung des Materials ge- 
stattete und die große Liebenswürdigkeit hatte, die Daten noch einmal genau zu kopieren, ist auch der Ansicht, daß man 
ohne andere Indizien keine sichere Entscheidung treffen könne. 

°) Bibiena war schon im Mai/Juni 1746 wegen des in Frage stehenden Abbruchs der Kaserne, heute Akademie, 
um Rat gefragt worden und hatte gegen Retti, für die Erhaltung, entschieden. 

®) Nur Paulus im Inventar a.a. O. liest als Datum Februar 1747. 

*) Daß es sich nicht um Kopien handelt, die nach den Stuttgarter Zeichnungen angefertigt wurden, ergibt sich aus 
dem Folgenden. 
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Abb. ı. Rettis Grundriß für die Stuttgarter Residenz. Berlin, Kunstbibliothek 4765 


nungen des Neumann Kreises schon durch die rote Tönung der durchschnittenen 
Mauern. Bei Nr. 4765 (Abb. ı) (83,7/63,4 cm Ränder beschädigt und unterklebt) könn- 
ten die Zahlen am Maßstab in Blei von Neumann herrühren, während die Beischriften, 
gleichfalls in Blei, bei einigen Zimmern im Corps de Logis und Gartenflügel (Antica- 
mera, Retirade, Audient, Cabinet) nach ihrem handschriftlichen wie sprachlichen Cha- 
rakter auf Retti weisen. In diesen Plan sind Korrekturen mit Bleistift eingezeichnet, 
die die Berliner und Stuttgarter Entwürfe Neumanns in der Ausführung bringen. Die 
Verlegung der Hauptfassade in den Rettischen Gartenflügel ist damit angedeutet, daß 
die „Gallerie“, der in NO-SW-Richtung verlaufende Zwischenbau, an den Mittelrisalit 
des Gartenflügels anschließt. Der Mittelpavillon des neuen Corps de Logis wird in den 
NW-Eckpavillon des Gartenflügels verlegt (Säulenstellung des Hauptportales in Blei) 
und ebendort das neue Treppenhaus angedeutet. Eine kleinere Treppe ist in den Retti- 
schen Mittelpavillon des Gartenflügels eingetragen und die ausgerundete Ostecke im 
Ehrenhof wird als rechtwinkelig vorspringende gezeichnet. Der II. Plan (Nr. 4766 
82,8/63,5 cm, Maßstab ohne Zahlen) der sonst keine Korrekturen aufweist, hat gleich- 
falls die Abänderung der ausgerundeten Ostecke in Blei. Es scheint, als habe diese Eck- 
lösung Rettis Neumann besonders befremdet, aber wohl nur spontan, denn bei den 
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Abb. 2. Neumanns Entwurf für die Stuttgarter Residenz. Grundriß des Erdgeschosses (I. Fassung). Berlin Kunst- 
bibliothek 4755 


durchgezeichneten Projekten bleibt diese Idee Rettis erhalten. Es war wohl doch nicht 
so gefährlich mit Neumanns „Kurvenfeindlichkeit“ !). 

Nun die ausgeführten Neumann-Zeichnungen. Die Breite von rund 38 Schuh für 
den Gallerieflügel, seine Lage und die vorgestellten Säulen am neuen Mittelrisalit kehren 
wieder bei den Stuttgarter Plänen, mit denen die Berliner Grundrisse Nr. 4753/4 nahezu 
übereinstimmen. Als Vorstufe hierzu sind die Berliner Grundrisse 4755/6 zu werten 
(Abb. 2). 

Verschiedene Korrekturen, die bei 4755/6 in Blei angedeutet sind, finden sich aus- 
geführt bei 4753/4 (Abb. 3). Auch der ungelenkere Anschluß der Zwischenflügel an das 
Corps de Logis bei 4755/6 (ganz entsprechend der Bleistiftskizze 4765) und der südwest- 
lichen Verbindungsflügel über Viertelkreisgrundriß an die Seitentrakte erweist die Priorität 
von 4755/6. Bis in alle Einzelheiten ist der zweite Entwurf soviel flüssiger und klarer, 
daß kein Zweifel über die Abfolge der Entstehung möglich ist. Zu dem zweiten Projekt 
gehören auch die Aufrisse Berlin 4757, 4758, 4723. Nr. 4757 (Abb. 4) stellt die Ehren- 
hoffassade in flächiger Projektion dar. Abweichend vom Grundriß 4753 ist nur die 
schmalere Form der Pilaster an den Eckrisaliten der Zwischenflügel, die dann sämtliche 


1) Richard Sedlmeier und Rudolf Pfister, Die fürstbischöfliche Residenz in Würzburg, München 1923. Georg 
Eckert Balthasar, Neumann und die Würzburger Residenzpläne, Straßburg 1917. 
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Abb. 3. Neumanns Grundriß für die Stuttgarter Residenz. Obergeschoß. (2. Fassung.) Berlin, Kunstbibliothek 4754 


Stuttgarter Pläne aufweisen. Nr. 4758 (Abb. 5) zeigt den Schnitt durch das Corps de 
Logis und das Treppenhaus mit Ansicht des Galerieflügels, sowie die Erd- und Haupt- 
geschoßgrundrisse des Treppenhauses. Auch hier wieder nur geringfügige Abweichungen 
vom Grundriß 4753/4, wie etwa in der schlankeren Bildung der Wandvorlagen im Vesti- 
bül und großen Saal. Am Dach des Mittelpavillons erkennt man Korrekturen in Blei 
für eine höhere und steilere Form, die bei 4757 bereits durchgeführt ist. Der Erdgeschoß- 
grundriß ist nicht vollständig mit der Feder ausgezogen, die Zeichnung blieb wohl un- 
vollendet, weil die Dachform nicht Neumanns Absicht entsprach. Nr. 4723 (Abb. 6) 
zeigt den Grund- und Aufriß des Ehrenhofgitterabschlusses mit den Eckrisaliten der 
Zwischenflügel, die die breiten Pilaster des Grundrisses 4753 haben und im Aufriß, ab- 
weichend von 4757, ohne Kellerfenster gegeben sind, ohne Vertikalblenden oder Pilaster- 
rücklagen am Obergeschoß, mit höheren Rechteckfeldern zwischen erstem und zweiten 
Stock und etwas steilerem Bogenabschluß der Mezzaninfenster. Bei besonders engem for- 
malen Anschluß an das Ehrenhofgitter der Würzburger Residenz, fällt in diesem Ent- 
wurf die flotte Zeichnung des Ornamentalen und die wenig exakte des Grundrisses auf, 
die auf eine dekorativ geschulte Hand schließen lassen. Die beiden Hälften des Gitter- 


abschlusses repräsentieren zwei Entwürfe, in den plastischen Motiven erinnert manches 
an Auwera. 
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Die Zeichnungen in Stuttgart sind sämtlich signiert und durch eigenhändige Bei- 
schriften Neumanns erläutert. Sie sind auf Leinwand aufgezogen, die Maßstäbe sind 
von den jeweiligen Zeichnern beschriftet. Gegenüber den Berliner Plänen weisen sie 
nur geringfügige Abweichungen auf. Der Grundriß des „ersten Stocks“ (Abb. 7) (Erd- 
geschoß, Littera B, Feder getönt, 74,2/59,5 cm) ist nur im NW-Flügel wesentlich ver- 
ändert. Der als Remisen bezeichnete Raum ist hier, den Verbindungsflügeln entspre- 
chend, mit fünf Durchfahrten gedacht. Das Opera Haus im Eckpavillon ist gegen den 
anschließenden Treppenraum nicht mehr begrenzt, der Korridor neben und hinter der 
Treppe wird in zwei Räume aufgeteilt. Der Flur am Viertelkreisflügel wird dagegen 
von einem Vorraum des Theaters abgetrennt. Öffnung des Treppenhauses und vier 
dahinter liegende Räume zeigt auch das I. Projekt (4755), die Treppe sollte wohl als 
Zugang zu den Rängen des Zuschauerraumes dienen. Über der Signatur gibt Neu- 
mann an: „Wass hierinnen schwartz gemacht (der ganze SO-Flügel und der NO-Flügel 
bis zur Galerie) ist schon etliche schue hoch ausser fundament wass roth ist wirdte ney 
zu gesetzt“. 

Litera C, der zweyte oder hauptstock“ (72,7/59,2 cm, Feder getönt), gibt für den 
großen Raum über den Remisen die Bezeichnung „Lustsahl ahn statt des Lust haußes 
in gardten dermahlen“. Das Lusthaus des 16. Jahrhunderts sollte also durch diesen 
Saal ersetzt werden, dessen Form mit seinen vier Spindeltreppen in den Ecken und um- 
laufender Empore dem alten Bau nicht unähnlich ist. Der SO-Verbindungsflügel am 
Ehrenhof ist als Galerie bezeichnet und des weiteren wird über der Signatur erläutert: 
„In diessen Zweyten stock zeigen sich die Apartementer sowohl gegen den garten alss 
gegen Vndt in den haubt hoff woh in No I et 2 die mehrerr Zimmer können eingericht 
werdten. Dass überriche gibt der Plan selber“. 

Litera D (Abb. 8) (102,4/51,9 cm), die Grundrisse des Mittelrisalites vom Corps de 
Logis im Erd- und Hauptgeschoß und des Ehrenhofgitters sind, in kleinerem Maßstab, 
auf die Zeichnungen 4758 und 4723 in Berlin verteilt. Im Erdgeschoß ist der breite Mit- 
telgang des fünfschiffigen Treppenhauses als „Durchfahrt in garten“ bezeichnet, das 
Vestibül, „Ein auß Vndt Durchfahrt“, beim Hauptgeschoß steht: „umbgang der haubt- 
stige“, im Vorraum zwischen Treppenhaus und Saal: „für die gardes“ und schließlich: 
„Haubtsahl in zweyten stockwerck“. Unten rechts die ausführliche Erläuterung: ‚‚Dießer 
grundtriss des Ersten stocks ist darumb in grösseren Maß eingetheilet damit mann sich 
besser erkönnen wirdt, Vndt Können dieße 3 plans alß littera D E et F zusammen ge- 
stoßen werdten wie die signa darauf gemacht Vndt ist nur die haubt stigen Vndt Eingang 
durch den Kleineren garde sahl in den haubt sahl roth dahin gelegt damit mann in 
weitheren grossen rissen nicht nachsehen darf Vndt ergiebet sich die entheilung in 
zweyten grundriss littera C.“ Die hier erwähnten Pläne E und F geben den Erdgeschoß- 
grundriß der anschließenden Bauteile, E (I11/57,4 cm) den Flügel „gegen die Casserm“ 
(SO, heute Akademie). Abweichend von Berlin 4753 und Stuttgart B haben wir hier 
nur zwei, durch drei geschlossene Achsen getrennte Durchfahrten statt der üblichen 
fünf. Deutlicher als bei den anderen Plänen wird hier die Gestaltung der Ovalräume 
mit Ovalkuppel auf vier Freisäulen und kleinem Umgang an der Stelle, wo die Zwischen- 
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Abb. 4. Neumanns Fassadenaufriß für das Corps de Logis der Stuttgarter Residenz (halbe Ansicht). Berlin, Kunst- 
bibliothek 4757 


flügel auf das Corps de Logis treffen. Für die Schloßkapelle bleibt hier wie überall der 
Entwurf Rettis unverändert. Die Erläuterung bezieht sich nur auf die Benutzung: 
„Dießer riss in E ist in Eingang der rechte fligel wirdt ahn den Mittlern mit littera D 
ahngestossen. Die eintheilung ergiebt sich ahn ihm selbsten. Vndt Kan gleich wohlen 
mit denen angelegten gnaderen (?) bleben weilen daß Vordere gebey die gallerie selber 
bedeithet.‘“ Plan F gibt die entsprechenden NW-Bauteile (112,7/50,1 cm) unter dem 


Abb. 5. Neumanns Entwurf für die Stuttgarter Residenz. Schnitt durch das Corps de Logis und Aufriß der Seitenflügel. 
Berlin, Kunstbibliothek 4758 
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Abb. 6. Neumanns Entwurf zum Ehrenhofgitter der Stuttgarter Residenz. Berlin, Kunstbibliothek 4723 
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Abb. 7. Neumanns „Ausführungsprojekt“ für die Stuttgarter Residenz. Erdgeschoß. Stuttgart, Littera B 


40* 3II 


L. Schürenberg 


Lustsaal sollen ‚„„‚Remisen‘ und 
we = = Räume für die „Kutschen“ 
. © liegen, an der Westecke das 
„Iheatrum“, am SW-Ende 
des Zwischenflügels Räume 
„für die Wachten“. 

Litera G (Abb. 9a u. b) 
(131,4/54,5) entspricht dem 
Berliner Aufriß 4758 jedoch 
mit der vollständigen Ansicht 
der Galerie und wiederum 
mit fünf Durchfahrten. Vom 
Treppenhaus mit ,„Durch- 
a Be. fahrt“ und Vestibül ist nur 

der halbe Grundriß darge- 
07 stellt, von den Flügeln bloß 
der Grundriß der Umfassungs- 
mauer, wie der Aufriß auf eine 
& Fluchtlinie projiziert. Die 
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ei EA Viertelkreisflügel sind folglich 
“  . u in starker, ungünstig wirken- 
Be er der Verkürzung gezeichnet. 
» u M ; 1 rn: . Pvog 
e 4 1 2 Gegenüber den Berliner Blät 

tern fällt hier noch stärker als 


bei den Grundrissen die grö- 

bere Strichführung auf. Im 
Dekorativen und in der Glie- 
derung geht der Unterschied 

so weit, daß es wie eine Än- 
derung der Formen wirkt: 

statt der kleinen Balkongitter 

“3 vor den tief herabreichenden 
“ französischen Fenstern, die 
ur E. Pos = Br f schon Rettis Entwürfe zeigen, 
sind massive Steinbalustraden 

gegeben; die pilasterartigen 
Blenden sind breiter und sto- 
ßen fast an das Hauptgesims, 
das sich über den Oberfenstern 
verkröpft, die querrechtecki- 
gen Blenden zwischen Haupt- und Mezzaningeschoß berühren die Bekrönung der 
großen Fenster, die höher hinauf reichen als in dem Berliner Projekt, das durch die 
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Abb. 8. Neumanns ‚„Ausführungsprojekt‘“ für die Stutgarter Residenz. 
Treppenhaus und Ehrenhofgitter. Stuttgart, Littera B 
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Abb. ga und b. Neumanns ‚‚Ausführungsprojekt“ für die Stuttgarter Residenz, Schnitt durch das Corps de Logis und 
Aufriß der Seitenflügel. Stuttgart, Littera G 
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zarteren und kleineren Einzelformen die Wandfläche mehr zur Geltung kommen läßt 
und weniger derb und schwer wirkt. Aber ein Vergleich mit dem anderen Stutt- 
garter Aufriß, Litera H, läßt erkennen, daß diese Abweichungen nur durch eine unge- 
schicktere Zeichnerhand bedingt sind, denn der Plan H stimmt völlig überein mit den 
Berliner Entwürfen. Die Unterschiede für die Dekoration des Treppenhauses und 
des großen Saales können das auch beweisen. Wichtiger ist die Durchführung der 
bei 4758 in Blei angedeuteten Abänderung des Daches über dem Mittelpavillon, die 
ihm durch wesentlich steilere und zugleich mächtigere Form jetzt erst den notwendigen 
Akzent verleiht, während das Treppenhaus, im Gegensatz zu dem Vorentwurf nur mit 
einem Walm in Höhe des übrigen Dachfirstes abgeschlossen wird. 

Unter der Treppe steht ‚‚Profil der haubt stigen“, unter dem Vestibül ‚;Vorsahl zum 
ein Vndt aussfahren“ unter dem SO-Flügel „Gallerie oben“ und als Überschrift des 
Planes „daß Profill durch durch (sic) den Vorsahl Woh mann Einfahrt, außfahrt Vndt 
Vnter der Mittleren haubt stigen in Gardten zu fahren So dann der auftrag oder Prospekt 
der Gallerie biß amb End der Kirchen‘. Bei der Signatur unten rechts ist das Datum 
besonders deutlich als xbr zu lesen. 

Der letzte Plan (Abb. ıoau.b), Littera H (139,3/41,3 cm), die Ansicht der Hauptfassade 
ist gegenüber Berlin 4757 rein zeichnerisch stark verändert, weil die Projektion in die 
Fläche für Grund- und Aufriß nicht so konsequent durchgeführt ist. Im Grundriß 
ist wenigstens die Ausladung des Mittelpavillons und die Rundung der Ecken am An- 
schluß der Zwischenflügel angegeben, im Aufriß werden die Trakte gegeneinander 
abgesetzt durch Schattierung, die allerdings recht ungeschickt angelegt ist und den 
Eindruck stellenweise direkt verfälscht (z. B. am Mittelpavillon rechts). Die Giebel- 
felder der Eckpavillons haben andere Dekorationen, auf der Dachbalustrade sind Fi- 
guren, Pyramiden, Urnen, Kriegsembleme aufgestellt (entsprechend 4758). Es ist wohl 
nur auf einen Irrtum des Zeichners zurückzuführen, daß bei 4757 die Portale in den 
Schrägseiten des Mittelpavillons fehlen, denn der zugehörige Grundriß, wie die Pläne 
4754 und 4758 zeigen den Mittelpavillon mit fünf Eingängen. Bei H ist das geschweifte 
Dach des Mittelrisalites noch steiler geworden und wirkt dadurch breiter und kräftiger, 
auch die Dächer über den Eckpavillons der Zwischenflügel sind größer. Vergleicht man 
das endgültige Projekt mit dem I. Entwurf (4755), wo der Mittelpavillon nur um Pfeiler- 
stärke über die Flucht der langgestreckten Fassade ausladet und wie bei den Aufrissen 
4758, dann 4757 das Dach verändert wird, so erhält man einen wesentlichen Einblick 
in Neumanns Schaffen: immer stärker werden die Akzente für die Gruppierung des 
Gesamtbaues herausgearbeitet bis der Mittelpavillon zum absoluten Höhepunkt des 
Ganzen durchgestaltet ist. Bei den Berliner Plänen 4757/8 sind die Dächer auch weniger 
scharf abgestuft, die Form wirkt flüssiger und eleganter, sie steht Rettis Art und seinem 
Klassizismus noch näher. 

Läßt sich demgemäß bei den bisher betrachteten Entwürfen eine Tendenz zu 
klarerer Gruppierung durch schärfere Kontraste feststellen, so ist auch ein Anhalts- 
punkt gewonnen für die Stellung von zwei weiteren Plangruppen in der Berliner Kunst- 
bibliothek. Die bedeutendere dieser Gruppen umfaßt sechs unsignierte, unbeschriftete 
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Blätter, einen Erdgeschoßgrundriß mit Lageplan, einen Grundriß des Hauptgeschosses, 
Schnitt und zwei Teilgrundrisse des Treppenhauses, zwei nahezu identische Aufrisse 
der Stadtfront und den zugehörigen Mittelpavillon in größerem Maßstab. Die NW-, 
SO-Erstreckung von der Kaserne (Akademie) bis an die heutige Königstraße erhält 
eine Länge von rund 940 Fuß (bei dem Ausführungsprojekt rund 735 Fuß). Der Lageplan 
Nr. 4760 (Abb. ıı) und der Grundriß des Hauptgeschosses, Nr. 4761 (Abb. 12), sind 
durch die Einbeziehung der Rettischen Bauteile als Entwürfe für Stuttgart gesichert 
und ebensowenig läßt sich Neumanns Urheberschaft bezweifeln bei einem Vergleich 
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Abb. 10a und b. Neumanns „‚Ausführungsprojekt“ für die Fassade des Corps de Logis und die Flügel der Stuttgarter 
Residenz. Stuttgart, Littera H 
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Abb. ır. Neumanns „Großes Projekt‘ für die Stuttgarter Residenz. Lageplan und Grundriß des Erdgeschosses. Berlin, 
Kunstbibliothek 4760 


mit den signierten Plänen. Außer der Steigerung der Maße, die besonders dem Ehren- 
hof zugute kommt, wird vor allem eine stärkere Geschlossenheit für den Gesamteindruck 
angestrebt durch gerade verlaufende Flügel statt der viertelkreisförmigen und durch 
einen Zwischenbau mit Mittelpavillon, der den Ehrenhof gegen die Stadt abschließt. 
Dafür wird der Nebenhof gegen die Königstraße geöffnet, nach SW begrenzt durch ein 
größeres Theater, dem ein langgestreckter Flügel mit großem Saal vorgelegt ist. Das 
Erdgeschoß scheint für Remisen gedacht — die Raumverteilung entspricht dem Aus- 
führungsprojekt — der große Saal im I. Stock, wiederum mit Spindeltreppen in den 
Ecken und Galerie auf Säulen, wird im Inneren an den Schmalseiten abgerundet. Für 
den Außenbau wird die Rettische Abrundung der Ecken nur noch in den Nebenhöfen 
verwendet, dagegen ist der Mittelpavillon des Corps de Logis und der entsprechende 
Risalit am SW-Verbindungsbau abgerundet. Wesentlicher ist die Veränderung der 
Gartenfront. Bei dem Ausführungsprojekt nahm das weit vorspringende, relativ schmale 
Treppenhaus den Rettischen NW-Pavillon ein, jetzt besteht der Mittelrisalit der Garten- 
fassade aus einem Treppenhaus zwischen zwei Pavillons vom Ausmaß des Rettischen 
Projektes. Diese enorme Vergrößerung unter genialer Verwendung des schon bestehen- 
den, ist im Vergleich zu dem Ausführungsprojekt ein bedeutungsvoller Schritt zur 
schärferen Akzentsetzung und Gruppierung der Massen, denn der Treppenrisalit war 
im Verhältnis zu seiner Ausladung und zu der Länge der Fassade zu schmal (etwa 65 Fuß 
gegen rund 250 Fuß bei Nr. 4760/1). Als Verbesserungen mehr praktischer Art sind zu 
nennen: die Aufgabe der Viertelkreisflügel, deren Anschluß an die Seitentrakte nicht 
günstig gelöst werden konnte — es verbleiben notwendigerweise scharfe, luft- und licht- 
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lose Ecken, die technische Schäden verursachen, die aber auch künstlerisch nicht be- 
friedigen, weil die Hoffassaden teilweise verdeckt würden — ferner die engere Ver- 
bindung des Theaters mit dem großen Saal und die noch weitgehendere Erhaltung der 
Rettischen Anlage. Durch den Zwischenflügel werden ein weiterer Saal im Hauptgeschoß 
und breitere Galerien gewonnen und die gleichfalls breiteren Zwischenflügel am Ehren- 
hof enthalten nun beiderseitig Wohnräume. 

Über den Aufriß gibt diese Plangruppe leider wenig Auskunft. In dem Schnitt 
durch das Treppenhaus, Nr. 4759 (Abb. 13), wird gegenüber dem Ausführungsprojekt 
der eigentliche Raum des Treppenhauses von sechs auf vier Achsen reduziert, jedoch 
von 54 auf 58 Fuß — Spannung des Gewölbes — verlängert. Der Umgang sollte an- 
scheinend in drei massiven Geschossen und nicht nur als leichte Galerie im II. Stock- 
werk angelegt werden. Deutlich zu erkennen sind große Bogen an den Schmalseiten, 
unter denen sich die beiden Obergeschosse zusammen gegen das Treppenhaus öffnen. 
Entsprechend — nur in Blei angedeutet — an den Langseiten Pfeiler mit Spitzbogen, 
die die einzelnen Achsen der beiden Fenstergeschosse optisch zusammenschließen. 
Über dem großen Saal und dem Treppenhaus Spiegelgewölbe statt der flachen Mulden. 
Das Treppengeländer, das allein von der Dekoration ausgeführt ist, scheint in Stein 
geplant an Stelle von Eisen und wirkt viel großartiger. Es erinnert an Entwürfe Auweras 
für die Würzburger Residenz und an das Treppengeländer in der Trierer Residenz. 
Das Dach, wieder mit zwei Bekrönungen, ist noch großformiger und schwerer als bei 
dem Ausführungsprojekt. Für die Gestaltung der Fassaden gibt die Zeichnung nur An- 
deutungen, die jedoch durch die Aufrisse für die Stadtfront ergänzt werden. Wie im 
Ausführungsprojekt war der Mittelrisalit dreigeschossig geplant mit drei Einfahrtstoren 
und Balkon vor dem Hauptgeschoß auf freistehenden Säulenpaaren. Der Pavillon wirkt 
jedoch breiter, was bei der Verlängerung der Fassade notwendig war, weil die Ecken 
abgerundet sind und diese Rundungen je zwei Fensterachsen erhalten (aus dem Grund- 
riß 4760 auch für das Erdgeschoß Fenster feststellbar). Das Dach ist entsprechend 
verbreitert, doch werden nur die drei mittleren Achsen unter dem flachen Giebel zu- 
sammengefaßt. Es muß unentschieden bleiben, ob das ganze Corps de Logis drei- 
geschossig geplant war wie im Ausführungsprojekt oder zweigeschossig mit Mansard- 
dach wie die äußeren Rücklagen der Stadtfront. Eine gewisse Steigerung gegenüber den 
Galerieflügeln war im Ehrenhof unbedingt vorhanden. Das beweist nicht nur der Aufriß 
der Stadtfront, sondern auch der Grundriß mit der Ausladung der Mittelpavillons gegen 
den Hof, während der Mittelrisalit an der Stadtseite nahezu mit den Galerieflügeln fluch- 
tet. Innerhalb des Hofes sind die Fassaden von Corps und SW-Flügel außerdem durch 
ein leichtes Zurückspringen der sechs äußeren Achsen unterbrochen, so daß die Steige- 
rung zum Mittelpavillon sich auf der Hälfte der Rücklagen vorbereitet. 

Für die Stadtfront liegen drei Zeichnungen vor (Feder, grau laviert, Dächer rosa. 
Maßstab mit Schuh und Zahlen vielleicht von Neumanns Hand). Bei Nr. 4762 (70,2/ 
22,9 cm) (Abb. 14) sind die Maßzahlen falsch, es müßte am Schluß 200 statt 170 heißen. 
Der Grundriß der Umfassungsmauern ist mit Blei angedeutet. Nr. 4763 (70,5/23,4), 
gleichfalls ein Gesamtaufriß, zeigt nur am Dekor leichte Veränderungen, die graue 
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Abb. 12. Neumanns ‚Großes Projekt‘ für die Stuttgarter Residenz. Grundriß des Hauptgeschosses. Berlin, Kunst- 
bibliothek 4761 


Lavierung ist ziemlich unsauber, obwohl diese Zeichnung in der Photographie klarer 
wirkt. Nr. 4764 (Abb. 15) (60,1/40,2 cm) Mittelpavillon mit je zwei Achsen der Galerie- 
flügel in größerem Maßstab, am Dach und dem bekrönenden Herzogshut Bleistift- 
korrekturen für eine höhere Spitze und einen breiteren Hut. Das Dekorative ist noch 
etwas reicher als bei 4762 und wesentlich sauberer gezeichnet. Bei den Galerieflügeln 
fällt die enge Anlehnung an Rettische Ideen auf, obwohl Neumann hier nicht wie bei 
den vielleicht schon z. T. ausgeführten Eckpavillons an Bestehendes gebunden war. 
Zwar ist der Abstand der Fenster noch erheblich gesteigert im Vergleich zu Rettis Garten- 
fassade (Berlin, Nr. 4768) aber die Putzfelder, die breite Zone des Dachgesimses und 
die Fensterformen schließen sich eng an Retti an, wie auch das ungewöhnlich niedrige 
Dach. Aber all diese Motive werden in einem anderen Sinn benutzt als bei Retti, sie 
dienen der Akzentuierung des Mittelpavillons, die so stark geworden ist, daß die Galerie- 
bauten fast wie leblose Einschiebsel wirken, zumal von den Eckpavillons über die Rück- 
lagen zu den Zwischenrisaliten schon eine wesentliche Steigerung auf den Mittelpavillon 
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Abb. 13. Neumanns ‚‚Großes Projekt“ für die Stuttgarter Residenz. Schnitt durch das Treppenhaus. Berlin, Kunst- 
bibliothek 4759 


anklingt. Hier ließe sich wieder der Vorwurf geltend machen, den Lohmeyer gegen das 
Dikasterialgebäude in Ehrenbreitstein und das Abteiprojekt in Prüm !) erhebt, daß der 
Mittelpavillon mit seinem Reichtum zu stark absticht gegen die Flügel und mit diesen 
keine Einheit bildet. Unter diesem Gesichtspunkt würde das Neumannsche Ausführungs- 
projekt für Stuttgart die harmonischere Lösung repräsentieren. Auf keinen Fall darf 
diese scharfe Kontrastierung als Charakteristikum für die klassizistische Tendenz in 
Neumanns Spätstil gewertet werden, wie es Lohmeyer darstellt (Barockbauten der Abtei 
Prüm). Sie kann nur als Ausdruck eines hochbarocken Stilwillens aufgefaßt werden, 
der bei Neumann lebendig bleibt neben klassizistischen Tendenzen, die nicht bloß in 
seinen späten Werken hervortreten — man denke an Holzkirchen. Nur dort, wo andere 
Kräfte mitwirkten, wie bei den ersten Stuttgarter Entwürfen, wo Angleichung an Rettis 
Bau erstrebt wurde, oder bei Würzburg und Werneck, wo der Einfluß Welschs und 
Hildebrandts sich Geltung verschafft, wird der gesamte Außenbau dekorativ gleich- 


!) Karl Lohmeyer, Barocke Kunst und Künstler in Ehrenbreitstein. Düsseldorf 1919. Ders., Die Barockbauten der 
Abtei Prüm und ihre Meister. Bonner Jahrbücher 1912. 
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mäßiger durchgestaltet. Dagegen zeigen die ganz frei geschaffenen Karlsruher Schloß- 
pläne den gleichen „Fehler‘‘ der starken Kontrastierung zwischen Mittelrisalit und 
Rücklagen. 

Gerade aus dem Vergleich mit Würzburg und Werneck ergibt sich eine weitere 
Stütze für die Annahme, daß das „große Stuttgarter Projekt‘ das späteste sein muß. 
Hier hat Neumann sich völlig befreit von einer Angleichung an die Grundsätze des 
Rettischen Klassizismus und wo er Detailformen übernimmt, verleiht er ihnen einen 
anderen Sinn. Ganz bewußt stehen die Verbindungsflügel der Stadtfront in Gegensatz 
zu Rettis kleinteiliger und reicher gegliederten Eckrisaliten und Seitenflügeln und bilden 
die Zwischenpavillons durch ihren dreigeschossigen Aufriß mit Kolossalordnung Über- 
leitung und Auftakt zu dem Mittelrisalit. 

Die Ähnlichkeit der Stuttgarter Pläne mit der Würzburger Residenz ist oft genug 
betont worden und braucht nicht mehr hervorgehoben zu werden. Bedeutungsvoll ist 
jedoch, was Neumann von dem Bau, der jahrzehntelang im Mittelpunkt seines Schaffens 
stand, in das neue Projekt aufnahm und wie er es verarbeitete. Bei dem Ehrenhofgitter 
dürfte die Entwurfzeichnung ziemlich frei von anderer Hand ausgeführt sein. Bezeich- 
nend für Neumann, daß er bei solchen dekorativen Teilen kein Gewicht darauf legte, 
neue Ideen zu entwickeln. Für den Gesamtgrundriß des Ausführungsprojektes ist die 
starke Bindung an Rettis Anlage besonders in Betracht zu ziehen, sowohl für die weit 
vorspringenden Eckpavillons wie für die polygonalen Zwischenrisalite der Gartenfront. 
Man wäre sonst versucht, bei den Zwischenrisaliten an den „ovalreichen““ Würzburger 
Grundriß zu denken !). Dort, wo Neumann freie Hand hat, fallen im Gegensatz zu 
Würzburg gerade die ungeheuer langen, ununterbrochenen Fluchten auf. Im großen 
Projekt springt nicht einmal der Mittelpavillon an der Stadtseite wesentlich vor. Ebenso 
werden im Aufriß weniger Akzente gesetzt, die dafür um so stärker wirken. Erscheint 
Würzburg reicher und bewegter, auch mächtiger, so doch neben Stuttgart unruhiger und 
beinahe massig schwer. In Stuttgart ist das Erdgeschoß wirklich Sockelzone wie in 
Werneck, niedriger als der Oberbau, dessen Höhenausdehnung durch Vertikalgliederung 
in der Wirkung noch gesteigert wird. Bei dem Aufriß 4767 (Abb. 16) (dem Abänderungs- 
vorschlag zu Rettis Corps de Logis) ist der Wechsel von Doppel- und Einzelsäulen und 
das Erdgeschoß identisch mit Würzburg, aber die Proportionen bleiben gedrungener 
um den Oberbau desto steiler wirken zu lassen. Die großen Bogenstellungen am Ehren- 
hof stammen unstreitig von Würzburg, letztlich aus dem Ideenkreis de Cottes und Boff- 
rands und ebenso am Mittelpavillon das Motiv des Giebels über den Säulenstellungen, 
das jedoch Retti auch anwendet und das Allgemeingut der Zeit ist. So weit sind die 
Beziehungen Stuttgart— Würzburg nur äußerlich formaler Art, die Motive haben im 
Gesamtzusammenhang jeweils einen ganz anderen Sinn und die Übernahmen werden 
im Verlauf der Planung immer seltener. Dort aber, wo es sich wohl auch in Würzburg 
um Neumanns eigenstes Schaffen handelte, im Treppenhaus, ist ein starker innerer 
Zusammenhang mit dem Stuttgarter Ausführungsprojekt nicht zu verkennen. Der 
sechsachsige Raum, die offenen Bogenstellungen zum Erdgeschoß, das mächtige Mul- 


') Vgl. Sedlmeier und Pfister a.a. ©. Abb. 13, S. 15. 
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dengewölbe sind ähnlich, aber in Stuttgart ist die Mulde noch flacher, statt des Mezzanins 
wird ein Halbgeschoß mit Galerie eingeschoben und der ganze Raum wesentlich steiler 
proportioniert, die Treppenläufe sind anders angeordnet. Also auch keine Kopie, son- 
dern schöpferische, freie Weiterbildung, die dann im „großen Projekt“ zu einer noch- 
maligen Steigerung im Sinne des Vertikalen führt und das letzte Horizontalmotiv, die 
Trennung der Obergeschosse, eliminiert, indem die Stockwerkteilung in eine andere 
Raumschicht, hinter die großen Bogenstellungen, gelegt wird. 

Nach diesen Feststellungen läßt sich nun auch die vierte Gruppe der Pläne zeitlich 
einordnen. Nr. 4767 gibt links den halben Rettischen Ausführungsentwurf des Corps 
de Logis, rechts einen Entwurfs Neumanns für den Mittelpavillon und zwei Achsen der 
Rücklage. Neumanns Aufriß entspricht bis auf geringfügige Einzelheiten seinem Aus- 
führungsprojekt, die Dachform steht dem Berliner Entwurf (4757) am nächsten, die 
Portalanlage mit Doppelsäulen an den Ecken und Einzelsäulen in der Mitte hat auch die 
erste Skizze (4765). Das Ganze repräsentiert einen Versuch, unter Wahrung des fremden 
Grundrisses einen kraftvolleren, monumentaleren und stärker vertikalisierten Aufriß 
zu geben. Und gerade neben dem Rettischen Projekt wird es deutlich, wie viel barocker 
Neumann empfindet und wie wesensfremd er dem Klassizismus der Jahrhundertmitte 
gegenübersteht. Er wendet vielmehr die großformige Gliederung an, wie sie für de 
Cotte und Boffrand in den 20er Jahren des XVIII. Jahrhunderts kennzeichnend war. 
Dabei bleibt aber für Neumann stets eine stärkere Betonung des Vertikalismus charak- 
teristisch, die sogar schon in seinen frühen Würzburger Residenzentwürfen, den Ab- 
wandlungen de Cottescher und Boffrandscher Ideen deutlich wird, wie etwa in der Zeich- 
nung 4684 der Berliner Kunstbibliothek ). Diese Vertikaltendenz, die bei der Gestal- 
tung der Innenräume wie bei der Gliederung der Fassaden oder bei der Gesamtkompo- 
sition als Akzentuierung des Mittelrisalites, bei den ein- und zweitürmigen Kirchen- 
fassaden oder bei der Verwendung hoher, steiler Dächer zum Ausdruck kommt, sie ist 
es, die Neumann von allen klassizistischen Strömungen des XVII. Jahrhunderts wesent- 
lich unterscheidet. Man mag Pläne oder ausgeführte Bauten betrachten, sobald er frei 
schafft, wird diese Eigenheit deutlich. Neben der Akzentuierung durch Vertikalismus 
steht bei Neumann die Steigerung der Wirkung durch Kontraste — wie unvermittelt 
ist etwa der zweigeschossige Mittelpavillon des Bruchsaler Schlosses zwischen die 
viergeschossigen Rücklagen gesetzt, aber gerade darin beruht seine beherrschende Wir- 
kung! Es mag vom Standpunkt des Klassizismus „unharmonisch“ und „‚formlos“ sein, 
Neumann ist in diesem Sinne absolut deutsch und barock, er sucht die Steigerung der 
Wirkung im Kontrast, glatte Flächen gegen reiche und plastische Gliederung, breit 
Gelagertes gegen steil Emporwachsendes, seine nicht zu leugnende sehr starke Beziehung 
zum Klassizismus liegt in einer anderen Ebene. 

Ließ sich der Entwurf 4767 als Vorstufe zum Ausführungsprojekt feststellen, so 
bleibt noch eine II., in der Technik identische Zeichnung zu erwähnen, Nr. 4768, die 
den Rettischen Aufriß zur halben Gartenfassade wiedergibt, wahrscheinlich auch eine 
Kopie des Ausführungsentwurfes von Retti aus dem Neumann Büro, jedoch ohne den 


1) Abb. bei W. Hermann, Jhb. d. Preuß. Kunstslg. 1928, Abb. 8. 
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Abb. 14. Neumanns ‚Großes Projekt“ für die Stuttgarter Residenz. Fassade der Stadtseite. Berlin, Kunstbibliothek 4762 


Gegenvorschlag. Die beiden Blätter beweisen, daß Neumann sich zuerst nur mit der 
Umgestaltung der Fassaden beschäftigt, wie es der Wettbewerb im Frühjahr 1747 
forderte '). Sie sprechen dafür, daß Neumanns Ausführungsprojekt erst im Dezember 
1747 vollendet war. Ein stringenter Beweis wäre jedoch nur durch Schriftvergleiche 
möglich. Immerhin ist die Chronologie der Neumannschen Entwürfe mit Wahrschein- 
lichkeit so anzunehmen, daß erst die Fassadenumgestaltung (4767/8) entstand, dann 
die zwei Grundrisse (4755/6) als I. selbständiges Projekt, als II. die Pläne 4723, 4753/4, 
4757/8) als III. das Ausführungsprojekt in Stuttgart und IV. das große Projekt (4759 bis 
4764). 

Es existieren auch wenig beachtete historische Quellen,. die beweisen, daß Neu- 
manns Beteiligung an der Stuttgarter Planung 1747 keineswegs beendet war. Am 2. Fe- 
bruar 1749 schreibt Neumann an den Abt von Neresheim, er habe die Stuttgarter Risse 
vollendet ?) und am 12. August 1750 berichtet er an den Bamberger Fürstbischof Phil. 
Anton von Frankenstein, daß er in Ellwangen, Neresheim, Stuttgart und Bruchsal war °). 
Dieser Besuch ließe sich begründen durch den Wunsch nach einer persönlichen Zu- 
sammenkunft mit Retti, der gerade aus Frankreich kam und wie Neumann an Plänen 
für das Karlsruher Schloß arbeitete *). Aber es ist kaum zu bezweifeln, daß Neumann 
1749 neue Baupläne für Stuttgart vollendet hatte, denn man kann nicht annehmen, daß 
er Entwürfe für die Innenausstattung eines Schlosses lieferte, das von Retti schon zu 
einem großen Teil vollendet war. (Sommer 1749 war die Herzogskrone auf dem Corps 
de Logis aufgesetzt worden, Sommer 1750 begann der Ausbau des Gartenflügels, Früh- 
jahr 1751 wurde erst mit der Fundamentierung des Stadtflügels begonnen (Scholl a. a. O.) 
In gewisser Weise hat die Literatur, die sich mit dem Stuttgarter Schloßbau befaßt, 
wohl recht mit der Annahme, daß Neumanns Projekte wegen ihrer zu großen Ausmaaße 


!) Weder Scholl a.a. ©. noch in: Herzog Karl Eugen von Württemberg, hrg. vom Württ. Geschichts- und Alter- 
tumsverein I. Bd., Eßlingen 1909, VIII. Abschn. Pfeiffer geben ein genaues Datum. 

°) Cornelius Will, Briefe und Aktenstücke über die Erbauung der Stiftskirche zu Neresheim Arch. d. hist. Ver. v. 
Unterfranken und Aschaffenburg Bd. 43 (1901). 

®) Joseph Morper, Unbekannte Briefe Balthasar Neumanns. Bamberger Blätter, V. Jhg. 1928, H. 17. 

) E. Gutmann, Das Großherzogl. Residenzschloß zu Karlsruhe, Zeitschr. f. Gesch. d. Architektur, Beih. V. Heidel- 
berg 1911. 
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Abb. 15. Neumanns ‚‚Großes Projekt‘ für die Stuttgarter Residenz, Fassade der Stadtseite. Mittelpavillon. Berlin, 
Kunstbibliothek 4764 


nicht verwirklicht werden konnten, aber es gibt doch zu denken, daß ein Entwurf exi- 
stiert, der in den Abmessungen über den Plan von 1747 noch hinausgeht und der aus 
stilistischen wie historischen Gründen später entstanden sein muß. Hier könnte höch- 
stens eingehende archivalische Forschung Klarheit bringen, eine eigentliche Bauge- 
schichte der Stuttgarter Residenz steht trotz Scholls verdienstvoller Arbeit noch aus. 
Fast alle, die das Neumann-Projekt erwähnen, sind der Meinung, daß Rettis Planung 
vorzuziehen sei. Gewiß ein begreiflicher Standpunkt für den Biographen Rettis, aber 
hat Neumann selbst nicht doch recht, wenn er die Architektur des Deutsch-Italieners 
als zu kleinlich empfindet? Gerade in der „description“ zu seinen Stuttgarter Plänen 
spricht er einmal als Künstler. Derartige Äußerungen sind selten in seinen Briefen, 
doch darf man daraus schließen, daß er bloß als Techniker empfand und hauptsächlich 
als solcher gestaltete, wie es besonders von Sedlmeier und Pfister, aber auch von Loh- 
meyer betont wird? Es lassen sich noch mehr Stellen aus Neumanns Briefen anführen 
um zu erweisen, daß künstlerisch-ästhetische und -formale Überlegungen ihm nicht 
fremd waren. Hier sei nur besonders darauf hingewiesen, daß Neumann die Vielteilig- 
keit der Rettischen Gliederung als kleinlich empfindet, daß er eine „kräftigere archi- 
tectur“ (d.h. im Sinne des XVIII. Jahrhunderts: Gliederung) anstrebt und auch die 
Dachform bewußt in die Gesamtkomposition einbezieht, die Seitenflügel sollen niedri- 
gere Dächer erhalten, schreibt er, und deutet damit wohl auch an, was oben ausgeführt 
wurde: sie sollen durch Kontrast die Wirkung des Mittelpavillons steigern. 
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Abb. 16. Hauptfassade der Stuttgarter Residenz. Abänderungsvorschlag. Berlin, Kunstbibliothek 4767 


Vergleicht man die Zeichnung des Abänderungsvorschlages für die Fassade (4767, 
Abb. 16) wo es sich noch nicht um eine Vergrößerung der Gesamtanlage handelt, so 
tritt Neumanns monumentalere Gesinnung und die Kraft seiner Formensprache be- 
sonders eindeutig hervor. Neumanns Plan wirkt nicht bloß ausdrucksvoller und boden- 
ständiger, weniger harmonisch vielleicht vom Standpunkt des Klassizismus, aber zu- 
gleich lebendiger und temperamentvoller, persönlicher ohne willkürlich zu sein. Neu- 
mann denkt viel zu logisch-mathematisch, um jemals bloß dekorativ zu gestalten. Ein 
eigenhändiger ornamentaler Entwurf von ihm ist bisher nicht nachgewiesen und es 
kann noch nicht widerlegt werden, daß er bei dekorativen und freihändigen Darstellungen 
ein schlechter Zeichner war. Seine Formenphantasie findet ihren Ausdruck im Kon- 
struieren mit Lineal und Zirkel. Er zeichnet als Mathematiker. Aber daß seine Begabung 
sich ausschließlich im Innenraum in ihrer ganzen Größe offenbart, bedarf der Ein- 
schränkung. Gerade im Fall Stuttgart, wo er an den Rettischen Plan gebunden war, 
zeigt es sich, daß er auch am Außenbau seine persönliche Eigenart unvermittelt zum 
Ausdruck bringt. Es liegt mehr als ein rein formal-ästhetischer Unterschied zwischen 
Neumanns und Rettis Entwurf. Wesentlich ist der Unterschied der Generation (Neu- 
mann geb. 1687, Retti 1704) bei nahezu gleicher Schulung. Beide verarbeiten die Ideen 


324 


Balthasar Neumanns Stuttgarter Residenzpläne 


des Kreises von de Cotte und Boffrand, Neumann war 1723 in Paris, Retti wahrschein- 
lich zwischen 172426, aber Neumann überwindet diesen Klassizismus, während Retti 
Schüler der Franzosen bleibt. Neumanns Klassizismus, wenn man dies Wort einmal so 
anwenden darf, ist bis zu seinem Spätstil Barock, Rettis Klassizismus ist Rokoko. Damit 
soll angedeutet werden, daß Neumann nicht eigentlich wegweisend war für die weitere 
Entwicklung '), während Rettis Stuttgarter und Karlsruher Residenzen innerhalb der 
40er Jahre durchaus ‚‚modern“ sind. Und dies mag wohl der tiefere Grund sein, warum 
Neumanns Wiener, Stuttgarter und Karlsruher Projekte nicht ausgeführt wurden. Die 
riesenhaften Dimensionen erschwerten rein praktisch die Durchführung, aber auch sie 
sind ja wiederum nur Ausdruck der Zeitgesinnung, in der Neumann noch wurzelt, seine 
Pläne entsprechen den absoluten Fürsten aus dem Hause Schönborn, bei den jüngeren 
Herrschern von Baden und Württemberg hindert der Staat die Ausführung allzu kost- 
spieliger Bauten und in Wien ist die Zeit für eine ähnlich großartige Anlage wie Schloß 
Schönbrunn auch zu Ende, der Krieg mit Preußen verbietet den geplanten Erweiterungs- 
bau der Hofburg ?). So ergänzen die äußeren Geschehnisse das Bild der Stilgeschichte 
um die Jahrhundertmitte: alle Formate werden kleiner, alle Formen zierlicher, mit 
Neumann stirbt die Monumentalität der barocken Architektur in Deutschland. 


!) Ein ähnliches Schicksal hat Maximilian von Welsch, der doch wohl Neumanns wichtigster ‚Lehrer‘ war und ihn 
am weitgehendsten beeinflußte. Hildebrandt war Neumann zu wesensfremd, sein Einfluß ist fast nur dort spürbar, wo er 
selbst mit beteiligt war, wie in Würzburg und Werneck. Ganz spät, im Oberzeller Treppenhaus greift Neumann noch 
einmal in reduzierter Form auf das Hildebrandtsche Motiv von Pommersfelden zurück, das schon im Ebracher Treppen- 
haus begegnet. Sollte das Ebracher deshalb nicht doch als Neumanns Jugendwerk bezeichnet werden ? 

2) Cornelius Will, Schreiben des Duc de Silva Tarouca, Mitteil. d. Ver. für d. Geschichte d. Deutschen in Böhmen 
Bd. 40 (1902). 
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MIT 4 ABBILDUNGEN 


Als im Jahre ıg9ıo das Fastentuch oder Hungertuch, wie der westfälische Sprach- 
gebrauch ist, der Pfarrkirche von Telgte bei Münster in Westfalen dank einer privaten 
Stiftung in den Besitz des Museums für deutsche Volkskunde zu Berlin kam, hat der 
damalige Leiter des Museums, Prof. Karl Brunner, in den „Mitteilungen des Vereins 
für deutsche Volkskunde“ eine ausführliche Beschreibung des neuerworbenen Stückes 
gegeben, hat anschließend kurz über den Gebrauch von Fastentüchern berichtet und 
auf einige wenige ihm anderwärts bekannte hingewiesen. In der Hauptsache galt die 
Arbeit natürlich seinem neuen Museumsbesitz. Aber wie es leider so oft das Los solcher 
Mitteilungen ist, ihr Leserkreis bleibt klein, und klein blieb also auch der Kreis derer, 
denen das Hungertuch bekannt wurde. Selbst seine ständige Schaustellung im Museum 
für deutsche Volkskunde hat ihm nicht dazu verholfen, gebührend bekannt zu werden; 
denn das kleine Museum in der Klosterstraße, abseits von allen anderen Museen, im 
alten Geschäftsviertel Berlins gelegen, krankte an ungeeigneten, viel zu wenigen und 
deshalb überfüllten Räumen, die dem Besucher Übersicht und Studium wehrten. Der 
1935 vollzogene Umzug in die schönen Räumlichkeiten des ehem. kaiserlichen Schlosses 
Bellevue hat diesen Mangel beseitigt. Das alles mag dazu beigetragen haben, daß das 
Telgter Hungertuch bis auf den heutigen Tag selbst in Fachkreisen so gut wie un- 
bekannt blieb. 

Unser Stück ist ein Leinwandtuch von bedeutenden Ausmaßen: es hat eine Länge 
von 7,40 und eine Höhe von 4,40 m (Abb. r). In schachbrettartiger Anordnung sind 
33 gestickte Einzelbilder quadratischen Formats, mit kleinen Abweichungen durch- 
schnittlich 60 cm in Höhe und Breite messend, in ein großes Leinentuch eingesetzt, 
so daß diese Bildfelder mit gleich großen Feldern aus schlichtem gewebtem Leinen in 
doppeltem Hohlsaum abwechselnd aneinander gearbeitet sind. Aus einem kräftigen 
weißen Leinenfaden in Stopffiletarbeit sind die Bildfelder gefertigt. In einen mit Hilfe 
einer Spezialnadel mit der Hand geknüpften Netzgrund wird durch Ausfüllen der Netz- 
quadrate die Musterzeichnung „‚eingestopft“. Den äußeren Abschluß des Tuches bildet 
eine schmale Spitze von 12 cm Breite aus gleichem Leinenfaden und in gleicher Technik 
gearbeitet wie die Bildfelder. | 

Es ist nicht zu leugnen, daß das Hungertuch in seiner großen Form, seinem guten 
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Erhaltungszustand, seiner Gesamtanordnung und in seiner charakteristischen Art der 
Darstellung und Technik eine geschlossene fast monumentale Gesamtwirkung bietet. 
Sehr schön ist die starke Betonung von Vertikale und Horizontale der Komposition, 


5 a Se 0 
BR 2 $ 


Abb. 2. Die drei zum Grabe gehenden Frauen mit den Salbgefäßen. (Ausschnitt aus Abb. 1.) 


sehr wirkungsvoll der Wechsel der geschlossenen schlichten Leinenflächen zu den Bild- 
feldern. Scharf konturiert stehen die Darstellungen gegen den durchlässigen Filetgrund, 
und eine von der Technik gebotene, konsequente, rein flächenhafte Linienführung 
verleiht ihnen eine eigentümliche und starke Ausdruckskraft. Die Technik des Filet- 
stopfes führt von selbst zu stärkster Stilisierung unter fast ausschließlicher Betonung 
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des Flächenumrisses: eine innere Modellierung der Figuren ist nur andeutungsweise 
durch Aussparen von Filetquadraten in den Innenflächen möglich. 

Entsprechend seiner Gebrauchsbestimmung nimmt der Bildschmuck auf die Passion 
Christi Bezug. Wenn auf Fastenvelen früherer Jahrhunderte oft nur der Gekreuzigte 
als Haupt- und Mittelstück, umgeben von Symbolen, dargestellt war, gestaltet die 
spätere Zeit, in der auch das Telgter Hungertuch entstand, mit Vorliebe eine vielbildrige, 
breit erzählende Passionsgeschichte; eine biblia pauperum, wenn man will, auch ein 
Gegenstück zu den beliebten ausgedehnten Passionsspielen. Links oben beginnend 
wird in fortlaufender Darstellung die Leidensgeschichte in vier Reihen gegeben: in der 
5. Reihe steht als Mittelbild das Erlösersymbol, das Gotteslamm mit der Kreuzesfahne, 
und rechts und links je zwei Felder mit den Evangelistensymbolen. Die unterste Reihe 
ist alttestamentlichen Vorgängen gewidmet, in der gebräuchlichen typologischen Gegen- 
überstellung bis auf das letzte Feld, das die Widmungsinschrift und Datierung trägt. 
Ad passionis salutiferae memoriam et ecclesiae Telgetensis ornamentum. Anno domini 
MDCXXII. Acu pictum. Zum Gedenken der heilbringenden Passion und der Telgter 
Kirche zum Schmuck im Jahre des Herrn 1623 mit der Nadel gearbeitet. 

Die technische Ausführung der Einzelbilder, selbst für Laienhände nicht schwierig, 
ist durchgängig gleich und gut. Dagegen ist die zeichnerische Vorlage qualitativ ver- 
schieden, und unterschiedlich auch ihre stiltechnische Übertragung. Man vergleiche 
schon in der ı. Reihe die auseinanderfallende Zeichnung und Ungewandheit der Über- 
tragung in die sticktechnischen Forderungen bei den Szenen im Garten Gethsemane in 
Bild 2 und 3 mit dem 4. Bild der Gefangennahme, weiter die Szenen vor Pilatus in der 
2. Reihe mit der Geißelung und Kreuztragung, bis zur großartigen Wirkung der Kreuzi- 
gung (3. Reihe), die sich steigert in Bild 17 (4. Reihe) mit dem Würfeln um Christi 
Rock, und Bild 20, auf dem die drei Frauen mit den Salbgefäßen zum Grabe gehen. 
Hier könnte man fast von einem Monumentalstil der Filettechnik sprechen (Abb. 2): 

1623 ist das Tuch datiert. Wahrscheinlich, daß dieses das Jahr der Vollendung 
und Übergabe an die Kirche ist. Es ist anzunehmen, daß kaum mehr als fünf Jahre, 
wenn überhaupt so lange, an dem Tuche gearbeitet wurde. Ein Vergleich mit der zeit- 
genössischen Malerei und Graphik führte zu keinen stilistischen Parallelen. Fraglos 
haben aber zeichnerische Muster vorgelegen, sicherlich ältere und wegen ihrer Ungleich- 
heiten aus verschiedenen Zeiten, vielleicht auch von verschiedenen Händen stammende 
Vorlagen; auch Vorbilder textiler Arbeiten aus den umliegenden Klöstern sind denkbar. 
Das Heranziehen von Text zu den Bildern war am Anfange des 17. Jahrhunderts bei 
Laienarbeiten nicht mehr üblich — und das Telgter Hungertuch ist eine Laienarbeit —, 
wohl aber gebräuchlich in der auf jahrhundertelanger Tradition stehenden klösterlichen 
Textilarbeit. Der Text ist mit den Bildvorlagen übernommen, mit dem er zusammen 
stilistisch in das Quadrat einkomponiert ist, einige Schreibfehler (beim Nacharbeiten 
entstanden) lassen die Verfertigerinnen des Lateinischen unkundig erscheinen. Dem 
Volke aber war eine lateinische Beschriftung vollends unverständlich, sie hätte bei der 
klaren und deutlichen Darstellung auch wegbleiben können, denn fürs Volk, für die 
Gemeinde, nicht für die Kirche und Priesterschaft, wurden die Hungertücher geschaffen, 


329 


Elisabeth Hohmann 


um in der Fastenzeit den Altar zu verhängen und zugleich mit seinen Darstellungen der 
Gemeinde die Passion gegenwärtig zu machen. An Stelle des Altars, diesen verhüllend, 
wird während der Fastenzeit das riesige Tuch mitten in der Kirche durch die Leidens- 
darstellungen in eindringlicher Sprache zum Volk geredet haben. 

Die fünfte Bildreihe des Hungertuches zeigt ein deutliches Abweichen vom Stil 
und Geist der Passionsdarstellungen. Um die Jahrhundertwende bringen Meister wie 
Peter Flötner, Sibmacher, Egenoff und andere Ornamentstecher Vorlageblätter, teil- 
weise zu Büchern zusammengestellt, heraus, unter diesen auch Stickmusterbücher, be- 
stimmt für den bürgerlichen Hausgebrauch. Diese zeichnerischen Vorlagen sind zu- 
nächst noch nicht für bestimmte Techniken entworfen, sie geben nur Anregung für die 
Mustergestaltung und überlassen es der Stickerin, sich die Motive für eine Technik zu- 
recht zu machen. 

Ganz unverkennbar Beziehungen zu diesen Stickmustervorlagen erscheinen nun in 
der fünften Bildreihe. Die Bilder atmen schon einen anderen Geist. Es scheint von 
dieser Reihe ab ein Schnitt durch das Tuch zu gehen und von hier an eine bürgerliche 
Einstellung die Bildgestaltung zu leiten. Nicht nur die 5. Reihe mit den Symbolen, in der 
die Bildaufteilung durch das auf die Spitze gestellte Quadrat (ein in den Kantenmustern 
Sibmachers immer wiederkehrendes Motiv) und die Füllung der Ecken mit dem Viel- 
sproß direkt einem solchen Stickmusterbuch entnommen zu sein scheint (Abb. a» 
zeigt die Veränderung: auch aus der Gestaltung der alttestamentlichen Darstellungen 
der 6. Reihe ist die klösterlich kirchliche Tradition der Passionsserie einem neuen Form- 
gestalten gewichen. Man vergleiche die Passionsdarstellungen, seien sie ungewandt 
oder monumental, mit den Bildern der untersten Reihe. Die Figuren sind kleiner ge- 
worden, sie füllen auch kompositionell längst nicht mehr die Fläche, stehen nicht mehr 
in dem festen Gefüge, das den drei Frauen ihre Monumentalität gibt. In der Sünden- 
fall-Darstellung (Abb. 4) empfindet man deutlich einen Versuch von Dreiviertel-Drehung 
der Körper, den die an die Fläche gebundene Technik nicht herausbringen kann. Die 
Unsicherheit des Stehens, besonders der Eva, scheint mir ein verunglückter Versuch, 
Stand- und Spielbein zu geben. Ist es ein neu eingezogenes naturalistisches Bedürfnis, 
das sich hier gegenüber den traditionell fest gefügten, kirchlich-klösterlichen Geist ent- 
stammenden Kompositionen der Passion wie eine Unsicherheit auswirkt? Ist vielleicht 
diese Unsicherheit dadurch entstanden, daß die Stickerinnen hier die „modernen“ 
Stickmusterbücher herangezogen, die von ihnen ein eigenes Gestalten in die Über- 
tragung der speziellen Textiltechnik forderte, während für die Passionsdarstellungen eben 
ein textiles Vorbild vorlag? Auch in dem Bild der Aufrichtung der ehernen Schlange, 
zu dem als Kompositionsmotiv das der Geißelung und der Kreuzigung heranzuziehen 
ist, fällt diese Unsicherheit des Stehens, die Armut der Komposition stark auf. Die in 
den oberen Bildern angedeutete Innenmodellierung durch Aussparen der Filetquadrate 
geht verloren. Das Bild des Abrahamsopfers gibt eine weitere Verbindung zu den Orna- 
mentstichen: es befindet sich darauf die in den Stickmustern so beliebte und häufig 
variierte Darstellung des Lebensbaumes mit der wie eine zweihenklige Vase geformten 
Urne mit dem Lebenswasser. An dieser Stelle mag er dem Isaakopfer wohl bewußt als 
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Lebenssymbol gegeben sein. In späterer Zeit wird dieses Symbol vollkommen vergessen, 
wenn auch das Motiv bis ins 19. Jahrhundert als beliebtes bürgerliches Stickereimuster 
beibehalten wird. 

Ganz fort fällt auch die Schrift. An ihre Stelle haben, aber ohne inneren und 
optischen Zusammenhang mit der Bilddarstellung, gleichsam zu einer Sockelreihe unter 
dem Bild gestaltet, die Stifter des Hungertuches ihre Namenszeichen und Familien- 
wappen gestellt. Statt der in den oberen Bildreihen gegebenen, nur auf die Darstellung 
bezugnehmenden Beschriftung, bei der Stifter und Anfertiger überhaupt keine Rolle 
spielen, erscheint hier durch die Namenszeichen und Wappen ein der älteren und 
kirchlich - klöster- ä speichigen Rä- 
lichen Kunst völ- In nn dern), von Droste 
lig fremdes Ele- Weine STERT (Herzschild) von 
ment, eine Beto- Brockhausen oder 


nung der Persön- Bischoping (mit 


lichkeit, die durch- drei Doppellilien) 
aus unkirchlich, und von Münster 
profanbürgerlich (mit zwei Quer- 


ist, der Ausdruck 
eines neuen Zeit- 
geistes. Bei Über- 
nahme des’Tuches 
ins Volkskunde- 
museum hat be- 
reits das Herolds- 


balken)zugehören. 

Die Herren 
Voß zu Enniger 
saßen seit alters- 
her als Burgmän- 
nerin Telgte. 1527 
allerdings verkau- 


amt eine Deu- fen Johann von 
tung der Adels- Voß und sein Bru- 
wappengefunden, der Rotger ihr 
die den Familien Burglehen und 


von Voß zu En- ne en 4 andere Güter bei 


niger (Schrägbal- Telgte an Wolter 
ken mit drei Vier- Detmate auf Haus 
Langen (vergl. Urkunde Loburg), doch läßt dieser Verkauf die Familie keineswegs aus 
Telgte verschwinden. Die Telgter Familie von Voß, immer katholisch (was bei der 
Nähe Münsters und der Wiedertäuferwirren mit zu beachten ist), tat sich durch 
reiche kirchliche Stiftungen hervor; und eine Stiftung von drei Angehörigen der Fa- 
milie von Voß ist auch das Hungertuch (entsprechend den Wappen in der untersten 
Reihe in Bild ı, 2, 5). Zwei davon sind verehelicht und sie stellen ihrer Gemahlinnen 
Wappen von Droste und von Bischoping neben das ihre. Die dritte Angehörige die- 
ser Familie von Voß ist vielleicht eine unverheiratete Frau. Das vierte Adelswappen 
weist auf einen Angehörigen der Familie von Münster, zu dem bisher keine örtliche 
Beziehung bekannt ist. Eine Ahnentafel oder Patronatsgabe der Familie von Voß in 
dieser Wappenaufführung sehen zu wollen, ist ganz ausgeschlossen. Das Wappenschild 


(Ausschnitt aus Abb. r.) 


Abb. 3. Ecce Agnus Dei. 
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des dritten Bildfeldes hat sich erstaunlicher Weise als ein bürgerliches Hauszeichen 
herausgestellt, und bekundet mit den Buchstaben B. W.P.T., ergänzt durch die 
Telgter Pfarrakten, die von 1622— 1638 einen Bitterus Willge als Pfarrer an der Stadt- 
pfarrkirche nennen, als fünften Stifter des Hungertuches diesen Bitterus Willge past. 
telgten. Bitterus Willge tritt noch öfter als Stifter kirchlicher Geräte auf und mag 
durch Vermögen und Stiftungsbedürfnis zu dem genealogisch und zeitlich unge- 
wöhnlichen Recht gekommen sein, sein bürgerliches Hauszeichen den Adelswappen 
gleichbedeutend zuzugesellen. Es ergibt sich also einwandfrei, daß das Hungertuch 
eine Stiftung adeliger Laien unter Anregung und Beteiligung des Ortgeistlichen war, 
und es ist anzunehmen, daß die weiblichen Stifter es sich nicht haben nehmen lassen 
für die Schenkung persönlich tätig zu sein. 

Und so findet das was die Stilentwicklung schon vermuten ließ seine Bestätigung: 
das Hungertuch ist Laienarbeit, von frommen und in diesem Falle von Standesdamen 
gearbeitet und ihrer Pfarrkirche gestiftet. Es stellt somit ein bedeutendes Denkmal der 
Volkskunst dar, am Beginn der Periode häuslicher Textilkunst. 

Die ältesten Nachrichten über das Fastenvelum datieren aus der Wende des ersten 
Jahrtausends. Wie es scheint, kam die Sitte, in der Fastenzeit ein Velum vor dem Altar 
aufzuspannen, in den Klosterkirchen diesseits der Alpen auf. Nach Gerbertus, Vetus 
Liturgia Alemannica, stiftete der Abt Hartmodus von St. Gallen (} 895) einen schönen 
Vorhang, welcher in den Fasten außerhalb des Chores aufgehängt wurde. Das Konzil 
zu Exeter 1287 bestimmt für jeden Altar an dem zelebriert wurde ein velum quadragesi- 
male (Fastentuch, Tuch der 40 Tage, eben der Fastenzeit). . 

Dieser Brauch der Verhüllung des Altares während der Fastenzeit steht in Zu- 
sammenhang mit der alten Bußdisziplin der Kirche. „In besonderer Weise und mehr 
als die übrige Zeit des Jahres war die Fastenzeit der Busse gewidmet. Wie die öffent- 
lichen Büßer sich nicht für würdig erachten sollten, der Feier des heiligen Geheimnisses 
beizuwohnen, und deshalb vor oder am Eingang der Kirche Platz nehmen mußten, so 
sollten auch während der Fasten alle Gläubigen, die sich zu Beginn der Fastenzeit durch 
den Empfang der Asche als freiwillige Büßer bekannten, durch die Verhüllung der 
heiligen Stätte des Altares und der heiligen Opferhandlung an ihre eigene Unwürdigkeit 
vor Gott erinnert und zu frommer Bußgesinnung angeregt werden.“ 

Die Sitte der Altarverhüllung erlangte bald weiteste Ausbreitung und im späteren 
Mittelalter war sie in fast allen christlichen Ländern gebräuchlich. Aufgehängt wurde 
das Fastenvelum in der Regel am Eingang des Chores, am sogenannten Triumphbogen. 
Und aufgezogen wurde es nach dem Complet des ersten Fastensonntages und entfernt 
in der Regel am Mittwoch der Charwoche bei den Worten der Passion ‚et velum templi 
scissum est‘ („und der Vorhang des Tempels zerriß‘“). 

Das Mittelalter hat in Unkenntnis seines wahren Ursprunges den Brauch der Altar- 
verhüllung symbolisch gedeutet. Man sah darin das Sinnbild der Unwürdigkeit die 
heiligen Geheimnisse zu schauen, weiter deutet man die Verhüllung des Altares als 
Sinnbild der Passion, während der Christus seine Gottheit in Leiden verhüllt habe, und 
als Symbol des prächtigen Vorhanges im Tempel zu Jerusalem, der beim Tode Christi 
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zerriß. Dieser Ausdeutung entspricht der noch heute übliche Brauch, das Fastentuch 
in der Karwoche bei der Lesung der Worte „und der Vorhang des Tempels zerriß‘“ 
zu entfernen. 

Ich werde auf einen altgermanischen Kultbrauch aufmerksam gemacht, der viel- 
leicht in Beziehung zu den Fastenvelen steht. Im frühen Frühling, also gleichzeitig mit 
den christlichen Fasten, wird die Frühlingsgöttin Nerthus auf einem Wagen zum heiligen 
See gefahren, um dort ihr Bad zu nehmen. Zwei dieser Kultwagen sind bei Ausgrabungen 
gefunden und belegt. Der Kulthergang ist so, daß das Volk nur den Wagen und den 
daraufstehenden Stuhl sieht; die Göttin selbst aber ist dem unwürdigen Laienauge un- 
sichtbar ‚‚verhüllt‘‘, wie die Feier des heiligen Geheimnisses in der Fastenzeit. Die 
Möglichkeit einer inneren Verbindung ist nicht ganz zurückzuweisen. War doch 
die Seele des christlichen germanischen Priesters noch so verwachsen mit heidnischen 
Erinnerungen, daß viele altheimische Bräuche untilgbar hafteten und mit dem Missions- 
werk in den kirchlichen Gebrauch hineinwuchsen. Warum also nicht auch diese Aus- 
legung, der Unwürdigkeit das Allerheiligste zu verhüllen? Weist doch scheinbar auch 
die Entstehung des Brauchs im Norden auf eine im Norden wurzelnde Einfühlung hin. 

Mit dem Ausgang des Mittelalters, im Zusammenhang mit einer Lockerung und 
Erleichterung der Fasten und Bußvorschriften kamen die Fastenvelen mehr und mehr 
außer Gebrauch. Nur in einigen Gegenden Siziliens und Spaniens, auch in einigen 
Kirchen Frankreichs hängt man das Fastenvelum noch auf. In Deutschland hat sich 
nur in Westfalen, im Münsterlande, der alte Brauch erhalten. Es hat den Anschein, 
daß im alten Niedersachsenland, also in Westfalen, der Brauch des Fastentuches be- 
sonders gepflegt war; die verhältnismäßig große Anzahl hier noch erhaltener Fasten- 
velen scheint dafür zu sprechen. Lassen sich doch allein in Westfalen an so Hunger- 
tücher nachweisen, von denen allerdings z. Zt. noch 17 verschollen sind. 

In der westfälischen Monatsschrift „Heimat“ hat Rudolf Uebe 1927 eine Auf- 
stellung, aber ohne näheres Eingehen auf die Einzelstücke, gemacht. Aus dem Kloster 
Lüne hat Marie Schütte in den „Bildteppichen des Mittelalters‘ zwei Fastentücher des 
13. Jahrh. publiziert: ein weiteres Fastentuch befindet sich im Welfenmuseum in Hanno- 
ver. Das Annen-Museum in Lübeck besitzt Fragmente von Fastenvelen aus dem 14. 
Jahrhundert. Im Dom zu Brandenburg ist eine schöne Plattsticharbeit aus dem 13. 
Jahrhundert, auch im Dom zu Halberstadt, im Fräuleinstift zu Zehdenik in der Mark, 
anscheinend auch im Erfurter Dom. In Augsburg waren in der Mitte des 13. Jahrhunderts 
vier Vorhänge nachweisbar. In Zittau befindet sich ein großes Leinentuch, datiert aus 
dem Jahre 1472, von 8,20 zu 6,80 m. Dieses ist aber nicht wie alle die bisher genannten 
gestickt, sondern bemalt. Über ıo0 Bilder, nebeneinander gereiht, zeigen die Passion 
und andere biblisch christliche Szenen. 

Noch viele unerkannte Fastentücher werden die Truhen und Schränke alter Kirchen 
und Klöster bergen! Denn es ist ausgeschlossen, daß ein dem Brauch entsprechend 
überall in Benutzung gewesener Gegenstand bis auf jetzt nachweisbare annähernd 60 
Stück vollkommen verschwunden sein soll, zumal sein Grundmaterial, Leinen, derbes 
handgesponnenes und handgewebtes Leinen, eine lange Lebensdauer besitzt. Auch 
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vermute ich, daß mancher in den Handbüchern der Kunstdenkmäler mit „leinener 
Wandteppich“ oder „Altartuch in Plattstich auf Leinen“ bezeichnete Gegenstand sich 
bei näherer Untersuchung als Fastentuch oder ein Teil davon erweisen könnte. Wenn 
man bedenkt, daß ohne auf diesen Zweck gerichtete Forschung in Deutschland allein 
rund 60 Fastentücher bekannt sind — außerdeutsche Velen sind hier nicht herange- 
zogen —, so ist zu erwarten, daß weitere Arbeit an diesem Gegenstand, die ich plane, 
noch manches schöne Stück ans Tageslicht fördern und eine historische und stilistische 
Reihung der Fastenvelen ermöglichen wird. 


Abb. 4. Der Sündenfall. (Ausschnitt aus Abb. 1.) 


334 


BEITRÄGE ZUM WERK DER KONIGSBERGER BERNSTEIN- 
MEISTER 


VON 
OTTO PELKA 


I. EINE UNBEKANNTE KÖNIGSBERGER BERNSTEINARBEIT 
VON 1649 


Mit 6 Abbildungen 


Im Besitz des Norsk Folkemuseum im Oslo befindet sich eine Schraubflasche aus 
Bernstein, die dem Kreis der von A. Rohde zusammengestellten Königsberger Bernstein- 
arbeiten ') ein historisch und ikonographisch wichtiges Glied einfügt (Abb. 1 —4). 

Die Abbildungen lassen alles Wissenswerte erkennen. Ergänzend hinzugefügt sei, 
daß der Verschluß nicht aus Metall, sondern ebenfalls aus Bernstein ist und daß auf 
der Oberseite des Flaschenkörpers, vollplastisch geschnitten, vier kleine Tiere ange- 
gebracht sind, unter ihnen eine Schildkröte, die die Jahreszahl 1649 auf dem Rücken 
trägt. 

Die auf zwei gegenüberliegenden Seiten angebrachten Reliefs (Abb. ı, 2) stellen 
das Bildnis des Großen Kurfürsten in vollem kurfürstlichen Ornat und das der Kur- 
fürstin Luise Henriette in einem reich verzierten Hofkleide mit dem Kurfürstinnenhut 
in den Händen dar. Die Verwandtschaft beider Darstellungen mit den rundplastischen 
Figuren der im Landesmuseum in Kassel aufbewahrten Bernsteinarbeit) ist so eng, 
von technisch bedingten unwesentlichen Unterschieden abgesehen, daß man die Osloer 
Flasche der gleichen Hand zuweisen muß. 

Wenn es richtig ist, daß das Kasseler Stück eine frühe Arbeit von Jakob Heise ist, 
wie Rohde annimmt, dann hätten wir in Oslo das frühest datierte Werk Heises vor uns. 
Die Tatsache der Identität des Urhebers beider Arbeiten erhält im Hinblick auf die 
gleichartige Schnitztechnik und die gleiche Auswahl der Motive in den Füllungen der 
beiden Schubkästen in Kassel und in den Füllungen der zwei anderen Gegenseiten 
in Oslo (auf Seetieren reitende Amoretten, Abb. 3, 4) eine weitere Bestätigung. 

Ebensowenig wie der Bernsteinschnitzer der Erfinder der Amorettenszenen ist, 
sondern sie nach graphischen Vorbildern ausgeführt hat, sind die beiden Bildnisse von 


!) Zeitschr. d. Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft, Jg. 1934, S. 205ff. 
2) Sie wurde zuerst veröffentlicht im Hohenzollern-Jahrbuch, Jg. 7, 1903, S. 74. — Vgl. Pelka, Bernstein, S. 57, 
Abb. 33 und Rohde, a.a. ©. S. 224. ; 
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Abb. 1-4. Schraubflasche aus Bernstein. Datiert 1649. Oben: die Bildnisse des Großen Kurfürsten und seiner 
Gemahlin Luise Henriette. — Unten: auf Seetieren reitende Amoretten. Oslo, Norsk Folkemuseum 
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Abb. 5. Ausschnitt aus einem Familienbildnis: die Abb 6. Schraubflasche aus Bernstein. Kassel, Landes- 
Kurfürstin Luise Henriette. Königsberg, Schloß museum 


ihm komponiert. Eine höchst überraschende Parallele zu dem Bildnis der Kurfürstin be- 
gegnet uns auf einem Familienbildnis des kurfürstlichen Paares im Schlosse zu Königs- 
berg, das den Kurfürsten in einem roten, mit Goldspitzen besetzten Gewande und dar- 
über gelegten Lederkoller, Spitzenkragen und Spitzenmanschetten und mit einem von 
breiter Goldborte eingefaßten roten Wehrgehenk in eleganten weitstulpigen Stiefeln 
zeigt. Die neben ihm stehende Kurfürstin (Abb. 5) erscheint in einem weißen Unter- 
und roten Überkleide, die beide reich mit Perlen und Edelsteinen benäht sind. In den 
Händen hält sie, wie auf den Bernsteinarbeiten, den Kurfürstinnenhut. Dieses lebens- 
große Doppelbildnis wurde von dem nur durch eine Anzahl Porträts bekannten Hof- 
maler Matthias Czwiczek gemalt und ist 1649 datiert °). 

Die Übereinstimmung der beiden Bernsteinbildnisse mit dem Gemälde und die An- 
gabe des gleichen Entstehungsjahres 1649 auf der Osloer Flasche und dem Königs- 
berger Bilde würden dafür zu sprechen scheinen, daß, wie es auch sonst allgemein üb- 
lich, der Kunsthandwerker sich den Künstler zum Vorbild genommen habe und nicht 
umgekehrt. Bedenkt man indes, daß das Bild nicht von so aufsehenerregenden Quali- 
täten ist, daß die Bernsteinschnitzer es sofort nach der Vollendung einem inneren 
Zwange gehorchend und unter dem Eindruck eines Meisterwerkes stehend hätten 
kopieren müssen, daß diese selbst im allgemeinen in ihren Arbeiten wenig „aktuell“ 
erscheinen, daß ferner die Kostümierung und Haltung der Kurfürstin auf dem Bilde 


®) Eine farbige Wiedergabe im Hohenzollern-Jahrbuch, a.a.O., S. 72/73. 
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in ihrem großen Staatskleide mit dem Abzeichen ihrer Würde ganz ohne Beziehung zu 
dem als Kavalier gekleideten Kurfürsten gewählt ist, so kann man sich der Vermutung 
nicht erwehren, daß die Quelle des Bernsteinmeisters eine andere gewesen sein muß 
und daß der Maler für die Figur der Kurfürstin das gleiche, also beiden gemeinsam 
zugängige Vorbild benutzt hat, Welcher Art dieses Vorbild gewesen ist, war bis jetzt 
noch nicht festzustellen. Soviel ist wohl aber sicher, daß es ein Doppelbildnis war, 
das das Ehepaar in voller Repräsentation zeigt. Eine genaue Datierung der Kasseler 
Gruppe ist also vorläufig nicht möglich. 

Noch nach einer anderen Richtung ist die Osloer Schraubflasche aufschlußreich. 
Ebenfalls in Kassel befindet sich eine vierseitige Schraubflasche (Abb. 6). Sie hat ähn- 
lich wie die Osloer in halber Seitenhöhe Maskarons. Bei dieser sind »es auf jeder 
Seite zwei, in Kassel sitzt auf jeder Kantenmitte einer. Eine zweite bemerkens- 
werte Übereinstimmung der beiden Stücke zeigt sich im plastischen Schmuck der 
oberen Fläche: In Kassel sicht man aus weißem durchsichtigem Stein zwei kleine 
Frösche, eine Schildkröte und einen Käfer; das Osloer Stück hat an der gleichen 
Stelle ebenfalls vier kleine Tiere, darunter eine Schildkröte mit der schon erwähnten 
Jahreszahl 1649, 

Es ist somit nicht unwahrscheinlich, daß die Kasseler Flasche der gleichen Königs- 
berger Werkstatt angehört, wenn man auch berücksichtigen muß, daß in Königsberg 
zu dieser Zeit gewisse Schmuckmotive, zu denen in erster Linie die auf Seetieren reiten- 
den Tritonen, Nereiden und Amoretten gehören, offenbar in mehreren Werkstätten 
heimisch waren, 

Ks gibt überdem noch eine andere Möglichkeit der Zuschreibung, auf die ich ge- 
legentlich zurückkommen werde, 


Il, BIN BEITRAG ZUM WERK DES KÖNIGSBERGER BERNSTEIN- 
SCHNITZERS JOHANN KOHN 


Mit 4 Abbildungen 


Kin nicht mehr auffindbares Aktenstück, das Tesdorpf ') noch kannte, teilte mit, 
daß die Königsberger Bernsteindreherzunft im Jahre 1643 aus sechs Meistern bestand 
und nannte die Namen: Georg Schreiber, Lorenz Schnipperling, Melcher Lemke, Jo- 
chem Vogt, Hans Kohn und Daniel Damcke. Während die künstlerische Art von vieren 
von ihnen aus Mangel an beglaubigten Arbeiten bisher im Dunkeln blieb, vorausgesetzt, 
daß sie sich überhaupt künstlerisch betätigten und sich nicht ausschließlich mit der 
Herstellung marktgängiger Waren befaßten, verbinden sich mit den Namen Georg Schrei- 
ber und Johann Kohn auf Grund bezeichneter Werke bestimmte Vorstellungen von 
künstlerischer Leistung. 


') W, Vendorpf, Gewinnung, Verarbeitung und Handel des Bernsteins in Preußen, Jena 1887, S. 71. — Vgl. da- 
zu) Mittellungen aus dem Germanlschen Nationalmuseum 1916, 8, 93, Anm, 418, 
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Abb. 7. Schale aufhohem Fuß. Arbeit des Johann Kohn in Königsberg. Höhe 15!/, cm, Durchmesser 18 cm. Budapest, 
Museum für Kunstgewerbe (Leihgabe) 


Allein im Gegensatz zu Schreiber, der bis jetzt als der weitaus fruchtbarere er- 
scheint ?), war von Johann Kohn nur ein einziges undatiertes, aber bezeichnetes Werk 
bekannt, ein Deckelpokal im Staatlichen Historischen Museum in Stockholm). Ge- 
wisse individuelle Gemeinsamkeiten mit diesem Stockholmer Pokal weisen darauf 
hin, daß, unbeschadet der in der Königsberger Gruppe besonders stark entwickelten 
örtlichen Eigentümlichkeiten im zweiten Drittel des 17. Jahrhunderts, eine Schale 
auf hohem Fuß im Kunstgewerbemuseum in Budapest (Abb. 7 und 8) von der gleichen 
Hand geschaffen wurde. 

Bestimmend für die Annahme gleicher Werkstattherkunft beider Arbeiten ist nicht 
sowohl die auch an diesem Stück zutage tretende und zu den erwähnten örtlichen 
Besonderheiten gehörende Vorliebe für die Verwendung der auf phantastischen See- 
tieren reitenden Amoretten *), wie die in den Verhältnissen des Aufbaues und in den 


2) Über ihn zuletzt: O. Pelka, Zum Werk des ‚Bernsteinmeisters Georg Schreiber in Königsberg, Pantheon, 


Jg. 1936, S. 27 ff. 
3) Abb. Ztschr. d. Deutschen Vereins f. Kunstwissensch. 1934, S. 219, Abb. 15. 
4) Z.B. Deckelkanne im British Museum, Abb. Pelka, Bernstein, S. 101 — Deckel einer gleichen Kanne von 


1659, ebenda — Die Nautilusschalen von Heise aus den Jahren 1654 (Königsberg), Abb.: Ztschr. d. Deutschen Vereins 
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Abb. 8. Aufsicht auf die Schale des Johann Kohn 


Einzelheiten der sonstigen Ausstattung dekorativer Art sichtbar werdende Verwandt- 
schaft. 

Äußerlich am überzeugendsten wirkt die gleichartige Konstruktion der beiden 
Griffe und Füße und die in dieser Zeit sonst nicht zu beobachtende gleichmäßige An- 
wendung der Dreh- und Schnitztechnik. 


Bei beiden Stücken zeigt der Nodus die augenfälligsten Ähnlichkeitsmerkmale, 
wobei natürlich die Proportionen des Gesamtaufbaues berücksichtigt werden müssen 
(der Stockholmer Pokal ist 27,5 cm, die Budapester Schale 15,5 cm hoch). Als unerheb- 
lich für die Profilwirkung kann die naturalistische Gestaltung des Nodus als Akelei- 
blüte in Stockholm und die stilisierte Umbiegung in Budapest außer Betracht bleiben. 
Gemeinsam beiden Stücken ist ferner die Oberflächenbehandlung der Fußplatten und 


f. Kunstwissensch. 1934, S. 220, in New York (Metropolitan Museum), Abb,: Kunst- u, Antiquitätenrundschau Jg. 42, 
1934, S. 351, Dresden (Grünes Gewölbe), Abb,: Ztschr, d. Deutschen Vereins f, Kunstwissensch, a. a. O, 8. 221 — Die 
Budapester Schale von Demselben aus dem Jahre 1663, Abb. a.a. 0. 8, 223. 
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nicht zuletzt die Gestaltung des Deckelrandfrieses in Stockholm (Abb. 3) und des in- 
neren Randes der Schale (Abb. 8). Ausschlaggebend für die Zuweisung an den- 
selben Meister ist, wie schon bemerkt, nicht die Verwendung der meertierreitenden 
Amoretten, sondern die Anbringung von Masken, von deren Köpfen je vier Voluten 
ausgehen, die gleichzeitig die Umrahmungen für die seitlich sich anschließenden figür- 
lichen Darstellungen abgeben. 


Abb. 9. Deckel eines Pokals von Johann Kohn. Stockholm, Nationalmuseum 


44 341 


SÄCHSISCHE LACKMÖBEL DES 18. JAHRHUNDERTS 
2 VON 
RUDOLF VON ARPS-AUBERT 


MIT 30 ABBILDUNGEN 


Im Jahre 1718 hat ein Unbekannter am Hofe Augusts des Starken in seinem Tage- 
buch für den 28. Februar vermerkt, es seien vier in Paris angefertigte Staatskarossen 
in Dresden eingetroffen, von denen man versichere, „daß ebendergleichen allhier ver- 
fertigt werden könnten, wenn man nur das Geld darauf verwendete, allein das Wort 
Paris gehe Dresden vor“. 

Trotz dieser zeitgenössischen Kritik darf man die Stärke des französischen Ein- 
flusses am Dresdner Hofe zu Anfang des 18. Jahrhunderts nicht überschätzen. Denn 
einerseits haben die Ankäufe französischer Kunst oder französischen Kunstgewerbes 
durch August den Starken sich immer nur auf kostbare Einzelheiten erstreckt — wäh- 
rend die Hauptarbeit bei allen Unternehmungen des Königs dem sächsischen Hand- 
werk vorbehalten blieb — und andererseits haben auch andere kulturelle Einflüsse am 
Hofe des Wettiners sich geltend gemacht. Man gewinnt den rechten Überblick, so- 
bald man die Zeit Augusts des Starken nicht nach dem beurteilt, was erhalten geblie- 
ben ist, sondern danach, was wirklich vorhanden war. Dann erkennt man, wie starke 
Anregungen, über das konventionelle Maß der Zeit hinaus, der sächsische Herrscher 
durch sein polnisches Königtum den östlichen Kulturen, den nahöstlichen wie den 
fernöstlichen, verdankt, und dann erst würdigt man auch gebührend die Synthese, in 
der August der Starke die vielfältigen Einflüsse des Westens und des Ostens, allein 
durch seine überlegene Persönlichkeit, zu einer künstlerischen Einheit zusammen- 
gefaßt hat. 

Es ist heute in Dresden fast vergessen, daß August der Starke außer einem „Ja- 
panischen‘‘ Palais auch ein „‚Türkisches‘‘ besessen hat, das mit großer Pracht im tür- 
kischen Stile eingerichtet war, in dem der König türkisch gekleidet mit seinen Gästen 
orientalische Feste gefeiert hat. Das Palais ist heute nicht mehr erhalten und sein kost- 
barer Inhalt ist zum größten Teil untergegangen. 

Besser sind die Zeugen des fernöstlichen Kultureinflusses erhalten; sie tun sich 
nicht nur in den Architekturen des Japanischen Palais und des „indianischen“ Lust- 
schlosses Pillnitz kund, sie sind ebenso in den Dresdner Sammlungen, wie in den ehe- 
maligen sächsischen Königsschlössern zu finden. 

Es sei nur an das chinesische und japanische Porzellan, dazu das chinoisierende 
Meißner erinnert, das der König, wie er selbst bekannt hat, mit krankhafter Leiden- 
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schaft gesammelt hat; es sei auch auf den großen, einst wirklich vorhandenen Reich- 
tum an gewirkten und bemalten Tapeten mit ‚‚indianischen‘ Figuren hingewiesen, 
mit denen sämtliche Schlösser Augusts des Starken in Dresden, Pillnitz und Moritz- 
burg, in Hubertusburg und Warschau geschmückt waren. Nur ein Bruchteil von dem, 
was durch Inventare und Handwerkerrechnungen bezeugt ist, hat sich bis heute er- 
halten Man denke an die zahlreichen anderen, in den Schlössern noch vorhandenen 
Chinoiserien auf Spiegelumrahmungen, auf Wandschirmen und lederbemalten Stuhl- 
bezügen, auf bronzenen Wandarmleuchtern und Kaminvorsetzern, um zu begreifen, 
wie tief der Einfluß Ostasiens die Kultur jener Zeit durchdrungen hat. Dabei ist das 
wichtige Gebiet der ‚chinesischen‘ Lackarbeiten noch gar nicht einmal berührt worden, 
wiewohl sie doch in den Schloßausstattungen Augusts des Starken eine bedeutsame 
Rolle gespielt haben. 

Rechnet man heute alles, was an Lackmöbeln in den drei sächsischen Schlössern 
Dresden, Pillnitz und Moritzburg noch vorhanden ist, zusammen, so ergibt sich, daß 
ein verhältnismäßig ansehnlicher Teil des alten Bestandes erhalten geblieben ist. Wie 
das Warschauer Schloß-Inventar von 1735 bezeugt, ist das polnische Königsschloß mit 
Lackmöbeln reich geschmückt gewesen. Es besteht kein Zweifel, daß unter diesen 
Möbeln sächsische Arbeiten gewesen sind, da Lieferungen solcher nach Warschau 
durch sächsische Künstlerrechnungen bestätigt sind. Es ist aber unwahrscheinlich, 
daß einige dieser Warschauer Lackmöbel in dem heutigen Bestande noch erhalten 
sind, da zahlreiche von ihnen nach dem Abbruch der wettinischen Herrschaft in Polen 
verschenkt oder, wie so vieles kostbare Mobiliar, an Ort und Stelle verkauft worden 
sind. 

Die Lackmöbel aus altem königlichen Besitz, die heute noch vorhanden sind, ge- 
hören zum größten Teil zur ursprünglichen Einrichtung des Japanischen Palais, das 
August der Starke in den Jahren 1715—17 mit Porzellanen, Spiegeln und Lackmöbeln 
auf das reichste ausgestattet hat. Dieses Palais, das ein Lieblingssitz des Königs zur 
Sommerzeit war, ist mit seiner Innenausstattung die eigenartigste Schöpfung Augusts 
des Starken gewesen. Wäre es in seinem ursprünglichen Zustande uns erhalten, so 
würde es heute den Dresdner Zwinger an kunsthistorischer Bedeutung übertreffen. 
Ein Inventar dieses Palais aus dem Jahre 1721 (dessen Erhaltung für die Dresdner 
Kunstgeschichtsforschung von eminenter Bedeutung ist) gibt eine ausführliche Be- 
schreibung der ursprünglichen Einrichtung und zählt in einem besonderen Kapitel die 
vorhandenen Lackmöbel auf. Bei diesen hat der gewissenhafte Inventarschreiber die 
„sächsisch lackierten‘“ stets von den ‚indianischen‘ unterschieden, leider aber hat er 
diese letzteren in sich nicht wieder unterteilt, sodaß inventarmäßig nicht festzustellen 
ist, ob außer den original-ostasiatischen Arbeiten sich europäische Imitationen unter 
diesen indianischen Lackmöbeln befunden haben. Unter dem Begriff „indianisch“ 
sind im Anfang des 18. Jhdts., wohl allgemein in Deutschland, alle fernöstlichen Län- 
der, also Indien, Japan und China zusammengefaßt worden. 

Ein weiterer glücklicher Umstand kommt der Bestimmung der sächsischen Lack- 
möbel zustatten: ein großer Teil von ihnen trägt heute noch die alte Nummer des Ja- 
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panischen Palais-Inventars von 1721, an leicht erkennbarer Stelle mit barocker Hand- 
schrift aufgetragen, an sich, so daß der sächsische Ursprung dieser Möbel auf die ein- 
fachste Weise gesichert ist. 

Das Inventar des Japanischen Palais allein würde freilich nicht genügen, eine hi- 
storisch einwandfreie Beurteilung der sächsischen Lackmalerei zur Zeit Augusts des 
Starken zu ermöglichen. Erst durch eingehende archivalische Forschungen im Säch- 
sischen Hauptstaatsarchiv ist es gelungen, dieser Aufgabe gerecht zu werden. 

Ehe auf die sächsischen Lackierer selbst eingegangen wird, sei mitgeteilt, was 
über den Ankauf ausländischer Lackarbeiten durch August den Starken ermittelt werden 
konnte. Trotzdem der Bestand an nicht-sächsischen Lackmöbeln — wie sich aus dem 
Inventar von 1721 und aus den erhaltenen Stücken selbst ergibt — ein recht, bedeutender 
gewesen ist, hat sich doch nur in wenigen Fällen und leider für keine bestimmbaren 
Stücke der Ankauf nachweisen lassen. 

Im Jahre 1711 lieferte „Le Roy“ ein ‚‚indianisch laccirtes Cabinett“ für 325 Taler!), 
zwei Jahre später bekam Jean Oudin in Warschau für ‚‚un cabinet de la Chine‘‘ 100 Du- 
caten”) und 1714 hat der Cammerdiener Simon Rudolph, den August der Starke häu- 
fig zu Einkäufen im Ausland benutzt hat, „zwei ostindisch-Japanische Laccirte Ca- 
binetter“ aus Paris mitgebracht®). Im gleichen Jahre hat Steffano Rauzza in Warschau 
„ein Cabinett roth laccirt mit Spiegels‘‘ für 240 Taler an den König geliefert). Bei 
der Versteigerung der Sammlung des Duc de Mazarin in Paris im Jahre 1717 ist von 
6 „Cabinets de la Chine‘“ die Rede°), die August der Starke möglichst billig vor der 
Versteigerung zu erwerben wünschte. Leider sind weitere Nachrichten über diesen 
Fall nicht bekannt geworden. Im gleichen Jahre noch ist ein ‚‚roth laccirter engl. Spiel- 
tisch“ von Pierre Rebotier in Warschau für 5o Taler gekauft worden ®) und in Berlin 
„ein laccirter Tisch und Gueridons“ für 200 Taler”). Schließlich hat noch im Jahre 
1723 der Cammerdiener Anacker „ein schwartz und gold laquirten Ind. Schreibe Schrank“ 
dem Könige verkauft. Bei allen angeführten Personen hat es sich vermutlich nur um 
Händler oder Vermittler gehandelt, aber niemals um den Lackmaler selbst. 

Im Gegensatz zu diesen spärlichen Nachrichten über die ‚indianischen‘ Arbeiten 
liegt für die sächsische Lackmalerei ein reiches Quellenmaterial vor. Der erste in den 
Akten erwähnte Lackierer am Hofe Augusts des Starken ist Heinrich Teschau ge- 
wesen, der zugleich Tischler war und „um seiner in der Tischler Arbeit und Laquiren 
erlangten guten Wissenschaft willen‘ 1701 zum Cammertischler der Königin Christiane 
Eberhardine ernannt wurde®). Er hat im gleichen Jahre „ein mit japanischen Figuren 
laccirtes Kaffee Tischgen‘“ für die Königin angefertigt”). Da die Gemahlin Augusts 

1) H. St. 
St. 
St. 
St. 
St. 
. St. 
. St. 


St. 
St. 


Loc. 897 Vol.I. fol. 68. 

Loc. 354 Vol.I. 

„Das grüne Buch‘ fol. 160. 

Kgl. May. Rech. Nr. 28. 

Loc. 2091 Vol. 79 fol. 8. 

Kgl. May. Rech. Nr. 34 fol. 26. 

Loc. 354 Vol. I. 

Oberhof-Marsch.-Amt Lit. K. VII. Vol.I. fol. 23. 
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des Starken nur sehr bescheidene Bedürfnisse in künstlerischer Hinsicht besaß, so ist 
kaum anzunehmen, daß Teschau eine bedeutende Tätigkeit als Lackmaler in Dresden 
entfaltet hat. 

Schon im Jahre 1703, während des polnisch-schwedischen Krieges, hat August 
der Starke in Marienburg i. Ostpr. die Bekanntschaft des Lackmalers Martin Schnell 
aus Berlin gemacht und an den „Proben seiner Laquir Kunst‘ Gefallen gefunden; 
eine Anstellung Schnells aber in Dresden ist erst nach Beendigung des Krieges erfolgt; 
am 22. I. 1710 ist er zum sächsischen Hoflackierer mit 300 Taler Jahresgehalt ernannt 
worden 1°), 

Martin Schnell ist um 1675 in Stade, das damals auf Bremenschem Gebiet lag, 
geboren. Über sein Leben bis zum Jahre 1710 konnte bisher leider nichts Genaues 
ermittelt werden. Von 1703—09 ist er bestimmt in Berlin tätig gewesen, wo damals 
Gerhard Dagly am Hofe Friedrichs I. als Hoflackierer arbeitete. Über etwaige Be- 
ziehungen Schnells zu Dagly in dieser Zeit konnte archivalisch bisher nichts festgestellt 
werden. Erst über die Dresdner Tätigkeit Schnells sind wir gut unterrichtet. Wir 
hören von ihm als Lackierer von spanischen Wänden, Teetischen, Spiegeltischen, Fä- 
chern und Leinewandtapeten!!) (s. Abb. ı). 1717 liefert er zur Ausstattung des Ja- 
panischen Palais für 1145 Taler „‚Cabinette, Clav Cymbel und Schirme“ 12). 1724 ist 
er bei Einrichtung des Grünen Gewölbes be- 
teiligt, wo er die feinen Dekorationen in Gold 2 
auf rotem und grünem Grunde an den Schrän- Se er uf 
ken des Juwelenzimmers ausgeführt hat 2), (Abb: se ee 
10). 1727 „verfertigt er das Grüne Zimmer“ 

im Schlosse Hubertusburg !*). 1731, 35 und 36 

ist er in Warschau nachweisbar, wo er für die = 
königlichen Schlösser und viel auch für die # Be, ee ng 
Hofkonditorei gearbeitet hat!°). Im Inventar £ Re: ep af ne Ban er 
des Japanischen Palais wird er, leider nur bei 
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den Nachtragungen, als Lackierer chinesischer Zune En 
Vasen genannt, die er über ihrer originalen BR r a I D 
Porzellanmalerei mit erhabenem Goldorna- Zi ee re u N 
ment und mit buntfarbigen Blumenmotiven 5% a KA Ma 
. . . On . 07. z x > [4 
in Relieflack verziert hat. Einige Arbeiten nn on 
. . . . ’ RE x > < 
dieser Art sind im Dresdner Residenzschloß Mira ee u 
5 Bar. 23 250. —— 
und in der ‚Staatl. Porzellansammlung heute I: GR 9 het. n 
noch nachweisbar. Interessant ist, daß Schnell ei m 
ER 2: Se SE Mall Ge jed Ende 
10) H.St. A. Loc. 896 Vol.I. fol. 100. Sn ang! GG: 268 LK 
1) H.St.A. Kgl. May. Rech. Nr. 32 fol. 38 er > 
1) H,St.A. Loc. 354 Voll. ERS AR 


13) Aktenstück im Grünen Gewölbe. 2 2 
14) H.St.A. Loc. 364 Vol. VIII. Rech. d. Kurprinzessin eh Anti. Schull,; ä 
Maria Josepha. 
15) H. St. A. Oberhof-Marsch.-Amt, Inventar der Kgl. Abb. ı. Eigenhändige Rechnung Martin Schnells. 
Hofkonditorei Warschau 1733. Hauptstaatsarchiv, Dresden 
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Abb. 2. 


Abb. 3. 
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Japanischer Kasten. Residenzschloß, Salon der 
Dauphine 


Japanischer Kasten. Residenzschloß, Salon der 
Dauphine 


Abb. 4. Rot-gold lackierte, hölzerne Vase. 
Bes! Dr. Hensler, Dresden 


Abb. 5. Lackierte Vase aus Meißner Porzellan. 
Dresden, Staatl. Porzellan-Sammlung 
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auch für die Meißner Manufaktur als Lackierer gearbeitet hat; im Jahre 1712 ist 
sein Name auf einer Liste von sämtlichen Bedienten der Manufaktur, mit 100 Talern 
Gehalt, verzeichnet!%). Danach kommt Schnell in erster Linie als Lackierer des 
frühen Böttgersteinzeuges in Betracht, von dem sich noch zahlreiche Proben in der 
Staatl. Porzellan-Sammlung erhalten haben. Er kann nicht lange für Meißen ge- 
arbeitet haben, da er schon im Jahre 1716 auf der Angestelltenliste nicht mehr ge- 
nannt ist !”). Wahrscheinlich haben die Privataufträge des Königs bei Einrichtung 
des Japanischen Palais seine Arbeitskraft voll in Anspruch genommen. Durch das 
Inventar des genannten Palais, in dem Martin Schnell als einziger Lackierer und 
zwar sehr häufig erwähnt wird, lernen wir ihn auch als Lackmaler von Uhrgehäusen 
und Kronleuchtern kennen. Die letzte Nachricht über Schnell stammt aus dem 
Jahre 1740 1°); da auch der sächsische Hof- und Staatskalender ihn nur bis zu diesem 
Jahre in seinen Listen führt, so ist er vermutlich im gleichen Jahre, vielleicht in 
Warschau gestorben. Nach allem, was wir wissen, ist Schnell der Begründer und 
zugleich Hauptmeister der Dresdner Lackmalerei zur Zeit Augusts des Starken ge- 
wesen. 

Eine noch nicht ganz geklärte Rolle hat Christian Reinow als Lackmaler in Dresden 
gespielt; er ist nicht ausschließlich Lackierer gewesen, sondern hat zugleich auch als 
Maler und Vergolder gearbeitet. Er stammte aus Schlesien und trat 1717 als Kon- 
dukteur in den Lehrerstab des adligen Kadettenkorps ein'?), wo er unter dem „Archi- 
tectus civilis“ Rudolf Fäsch stand, der sich später als Mitarbeiter Jean de Bodts einen 
Namen gemacht hat. Über Reinows Vergangenheit und künstlerische Herkunft ist 
bisher nichts Näheres bekannt geworden. Überraschend ist die Verbindung seiner 
Kondukteur-Stellung (einer Art Regierungsbau,,führer“-Posten) mit seiner Fähigkeit 
zu lackieren. Bezeugt ist jedenfalls, daß er schon als Kondukteur für die Kurprin- 
zessin Maria Josepha „auf Marmor Arth laccirte‘“ Arbeiten geliefert hat, zum ersten- 
mal im Jahre 1720°°). Drei Jahre später ist er auf seinen Wunsch aus dem Kadetten- 
korps ausgeschieden und statt dessen zum Hoflackierer des Kurprinzen ernannt worden"). 
Bis zum Jahre 1733 ist sein Name in den Rechnungsbüchern der Maria Josepha nach- 
weisbar. Seine Hauptgeschicklichkeit in der Lackmalerei lag auf dem Gebiete der 
Marmorimitation, die ihm einen besonderen Ruf eingetragen hat. Von 1727—29 hat 
er im Grünen Gewölbe die holzverkleideten Wände des Elfenbeinzimmers „auf ita- 
lienische Marmor Arth von zwölferley Sorten‘ lackiert und im Juwelenzimmer die 
Hintermalungen der Spiegelgläser mit rotem und blauem Lackgrunde versehen ?). 1729 
hat er in Pillnitz Gemälde restauriert?®). Zwei Jahre später lieferte er „zwey laccirte 


SEHR St. A, 1L0E.73408V.01. 1.2 101,117. 

17) H.St.A. Kgl. May. Rech. Nr. 33 Nr. 125. 

18) H. St. A. Loe.901 Vol.XL fol. 26. 

19) H.St.A. Kriegsarchiv 3462 L. 

20) H.St.A. Loc. 364 Rechnungen der Kurprinzessin Maria Josepha. 
2) H.St.A. ©. Hof-Marsch.-Amt, Lit. K. VII. Vol. XII Nr. ı. 

22) H.St.A. ‚Amtsgericht Dresden“ Nr. 14. 
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Schränke“ an August den Starken, für die er 900 Taler forderte?‘). Im gleichen Jahre 
1731 hat ihm der König „aus besonderen Gnaden“ sein Gehalt von 100 Talern jähr- 
lich auf 400 Taler erhöht”). Der unmittelbare Anlaß zu dieser außerordentlichen An- 
erkennung — sein Gehalt übertraf seitdem das des Hoflackierers Martin Schnell — 
ist nicht bekannt. Aus den späteren Jahren ist noch die Lieferung von drei lackierten 
Teebrettern hervorzuheben, die Reinow 1747 für die Hochzeitsfeierlichkeiten bei Hofe 
angefertigt hat”°). Am 18. ıı. 1749 ist er in Dresden-Neustadt, wo er ein eigenes Haus 
besaß, gestorben. 

Die Kurprinzessin Maria Josepha muß eine besondere Vorliebe für Lackarbeiten 
aus ihrer Wiener Heimat mit nach Dresden gebracht haben; denn sie hat in den 
ersten Jahren ihrer Ehe zwischen 1720 und 33 zeitweilig vier Lackierer gleich- 
zeitig mit ihren Aufträgen beschäftigt. Außer Reinow hat auch Schnell viel für sie 
arbeiten müssen. Als dritter tritt Heinrich Gottlieb Ehwaldt?”) hinzu, von dem Ar- 
beiten aus den Jahren 1728—30 bezeugt sind; unter diesen befand sich auch ein lackierter 
Schrank. Als vierter sei Gottfriedt Zimmermann ?®) erwähnt, von dem nur bekannt 
ist, daß er 1732 ein lackiertes Schränkchen für die Kurprinzessin geliefert hat und erst 
1745 zum kgl. Hoflackierer ernannt worden ist. 

Der Vollständigkeit halber seien auch noch die Namen der Lackierer Erter, Adam 
Meister und Nicolaus Gottfriedt Kretzschmar genannt, von denen der erste im Jahre 
1722 zum Lackierer der Königin Christiane Eberhardine berufen wurde, für die er 
lackierte Tapeten angefertigt hat, während von Kretzschmar eine Arbeit aus dem Jahre 
1739 bezeugt ist und sonst nur seine Ernennung zum Hoflackierer im Jahre 1743 be- 
kannt ist. 

Damit ist der Beitrag, den die archivalische Forschung zur Lösung der gestellten 
Aufgabe beisteuern kann, erschöpft. Es sei ausdrücklich betont, daß es in dieser Arbeit 
nicht darauf ankommt, alle in den sächsischen Schlössern vorhandene Lackmöbel auf 
ihren Ursprung hin zu bestimmen, sondern lediglich, die sächsischen Arbeiten unter 
ihnen festzulegen. 

Es werden für die einzelnen Stücke im Folgenden die Bezeichnungen verwandt 
werden, die in den alten sächsischen Inventaren gebräuchlich sind; als „‚Kasten‘‘ werden 
daher die großen langrechteckigen, truhenartigen Behälter mit flachem Deckel genannt, 
von denen im ganzen zwei vorhanden sind. (Als „Truhen‘ oder auch als „Coffres‘“ 
pflegen die Inventare die kleineren Kästen mit gewölbtem Deckel zu bezeichnen, von 
denen sich zwei nichtsächsische in Moritzburg befinden.) Einfach als „Schränke“ 
werden die in der Literatur gewöhnlich als Cabinette gekennzeichneten Möbel genannt 
werden, die im Innern Io oder 12, auch weniger Schubfächer haben und durch zwei 
Flügeltüren verschließbar sind. Diese „Schränke“, die auf vierfüßigen, meist sächsisch 
lackierten Gestellen ruhen, sind mit denen identisch, die in den archivalischen Notizen 


?1) H.St. A. Loc. 379 Diverse Verzeichnisse... 
25) H. St.A.. 1E0c.354 Vol.T. 

6) H.St. A. Loc. 12044 Cammer Acta.... 1747. 
”") H.St. A. Loc. 364 Rech. d. Maria Josepha. 

®) H.St. A. Loc. 896 Vol. VI. fol. 56/57. 


348 


Sächsische Lackmöbel des 18. Jahrhunderts 


als „cabinets de la chine‘‘ bezeichnet wurden. Und schließlich wird der Ausdruck 
„Schreibschrank‘“ für jene Art Möbel gebraucht werden, die unter der gleichen Be- 
zeichnung in der Möbelgeschichte des 18. Jhdts. bekannt ist. 

Als August der Starke im Jahre 1727 das Japanische Palais, 10 Jahre nach dessen 
Einweihung, wieder ausräumen ließ, um es umzubauen und zu erweitern, wurde der 
größte Teil der Lackmöbelausstattung provisorisch in dem (heute nicht mehr vor- 
handenen) Palais auf der Pirnaischen Gasse untergebracht. Wohl aus diesem Anlaß 
sind zwei Listen (im Besitz des Staatl. Histor. Museums) über den damaligen Bestand 
an Lackmöbeln angefertigt worden, dessen Zahlen das ungefähre Verhältnis des ur- 
sprünglichen Bestandes zu dem heute noch vorhandenen Material widerspiegeln. Dem- 
nach gehörten zur ursprünglichen Ausstattung: Iı indianisch lackierte Schränke und 
7 sächsisch lackierte Schränke, außerdem 28 Tische, 2 Clav Cymbels, 2 Kasten, 4 Can- 
napees, 8 Fauteuils, 161 Tafelstühle, 94 Taboretten, 72 Gueridons u. a. m. Demgegen- 
über sind heute noch in den drei sächsischen Schlössern und in Privatbesitz, der aus 
ehemaligem königl. Besitz stammt, an indianischen und sächsischen Arbeiten zusammen- 
gerechnet, erhalten: 7 Schreibschränke (die erst nach 1727 ins Japanische Palais ge- 
kommen sind) Io Schränke, 14 Tische, 3 Fauteuils, 12 Gueridons, 2 Kasten, 2 Truhen, 
6 Pendeluhren (die gleichfalls erst nach dem Umbau von 1727 ins Japanische Palais 
gekommen sind), I Nachtschränkchen und 3 Theebretter (von denen 72 im Inventar 
von 1721 erwähnt werden, die aber in den oben genannten Listen nicht mitaufgeführt 
sind) 

Für die Bestimmung der sächsischen Lackmöbel ist die Kenntnis gesicherter nicht- 
sächsischer Arbeiten wichtig. Inventarmäßig lassen sich nur die beiden schwarz-gold 
lackierten Kästen (im Salon der Dauphine des Dresdner Residenzschlosses, Abb. 2 
u. 3), auf Grund ihrer alten Nummer 37 mit Sicherheit als ‚‚indianische‘‘ Arbeiten 
nachweisen. Sie sind unzweifelhaft echt japanisch und zeichnen sich durch die hohe 
Qualität ihrer Lackmalerei vor sämtlichen übrigen Arbeiten aus. 

Der Ausgangspunkt für die Betrachtung der sächsischen Lackarbeiten ist in drei 
rot-gold lackierten Vasen gegeben, von denen eine als Leihgabe Dr. E. Henslers in der 
Staatl. Porzellan-Sammlung in Dresden, die beiden anderen zurzeit im Schlafzimmer 
der Königin Carola in Moritzburg stehen (s. Abb. 4). Alle drei sind mit der Nummer 14 
bezeichnet, für die das Inventar des Japanischen Palais von 1721 folgende Angabe 
macht: 

„AO 1727 d. 9. Aug. hat der Hoflaquirer Martin Schnell anhero geliefert Nr. 14 
drei höltzerne Ponceau und gold sächs. laquirte mit vergoldten Blättern und vier Engel- 
köpfen belegte Aufsatz Döpfe mit Deckel.“ 

Diese Vasen sind auf rotem Grunde mit einem Goldornament verziert, das sich 
eng an Berain’sche Vorbider anlehnt und aus dem bekannten Bandwerk mit Akan- 
thusblättern und gitterartig gemusterten Feldern besteht. Dasselbe Goldornament 
erscheint auf einigen gleichgeformten, rotlackierten Vasen aus Böttgerporzellan 
wieder und ist auch, in sehr ähnlicher Ausführung, auf einer großen Bechervase 
der Böttgerzeit (in der Staatl. Porz. Slg.), die mit Gold und andren Farben lackiert 
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ist, als Schmuck verwandt worden und auch dort als Schnellsche Arbeit anzusprechen 
(Abbas)! 

Dieses Goldornament, das elegant gezeichnet ist, kommt mit zahlreichen, phanta- 
sievollen Abwandlungen auf einer größeren Zahl der zur Beurteilung stehenden Lack- 
möbel, die zum Teil inventarmäßig als sächsisch bestätigt sind, wieder vor; es ist daher 
dieses Ornament, das gar nicht einmal dem ostasiatischen Formenschatz entnommen 
ist, als typisches Dekorationsmotiv für die sächsischen Lackmöbel zu bezeichnen. 
Als Zeugen seien zwei rot-gold lackierte Tische genannt, die durch ihre alte Inventar- 
nummer 6 als sächsische Arbeiten bestätigt sind; der eine Tisch steht im Chinesischen 
Salon des Residenzschlosses (s. Abb. 6), der andere zurzeit im Königsgedächtnis- 
zimmer in Moritzburg. Beide Tische sind als Gegenstücke gearbeitet und auf ihrer 
Platte mit jenem Goldornament verziert, innerhalb dessen ein Blumenmotiv und eine 
Fischreihergruppe in Relieflack dargestellt ist. 

Durch eine ähnliche Verzierung, doch ohne den Relieflackschmuck, sind zwei 
weitere rot-gold lackierte Tische (im Federzimmer des Schlosses Moritzburg) (s. Abb. 7) 
ausgezeichnet; sie tragen die alte Nummer 174, die inventarmäßig leider nicht nachweis- 
bar ist, und stimmen auch in der Form und Größe mit den Tischen Nr. 6 überein, 
so daß sie ohne weiteres zum Kreise der Schnellschen Arbeiten gerechnet werden 
dürfen. 

Gerade die Form dieser vier Tische bestätigt ihren sächsischen Ursprung, denn 
sie rückt dieselben in die Nähe der als typisch sächsich zu bezeichnenden Tische mit 
vergoldetem Gestell und marmornen Tischblättern, die zur Zeit Augusts des Starken 
serienweise von den Dresdner Hoftischlern hergestellt worden sind und heute noch 
zahlreich in den sächsischen Königsschlössern und in einzelnen Staatlichen Samm- 
lungen vorhanden sind (s. Abb. 8 u. 9). 

Das besprochene Goldornament kennzeichnet auch einige verschiedenfarbig lak- 
kierte holzgeschnitzte Lanzen im Staatl. Histor. Museum in Dresden als Schnellsche 
Arbeiten. Diese Zuschreibung wird bestätigt durch eine Rechnung Schnells, der zum 
Damenfest des Jahres 1719 „I2 Lantzen von unterschiedlichen Couleuren laquiret“ 
geliefert hat, deren Aufbewahrung in der Rüstkammer ausdrücklich bescheinigt ist ”). 

Es ist auch ein kleiner sitzender, holzgeschnitzter, lackierter Pagode mit beweg- 
lichem Kopf und Händen (im Dresdner Völkerkunde Museum) durch sein Goldor- 
nament sowie durch seine Inventar-Nummer 28 als „sächsisch laquirt‘“ gesichert. 

Schließlich sei noch auf die Lackdekorationen an den Juwelenschränken im Grünen 
Gewölbe verwiesen (s. Abb. 10), deren goldenes Laub- und Bandwerk auf rotem und 
grünem Grunde den besprochenen Arbeiten nahe verwandt ist und gleichfalls als 
Schnellsche Arbeit gelten darf. Auch diese Zuschreibung läßt sich archivalisch 
belegen. Auf einem Verzeichnis aller beim Bau des Grünen Gewölbes beteiligten Hand- 
werker vom Jahre 1724 ist der Name Schnells mit 507 Talern erwähnt. Da außer dem 
von Reinow lackierten Elfenbeinzimmer nur noch die Schränke im Juwelenzimmer 


22) H.St. A. Ober-Hof-Marsch.-Amt, K AA IV. Zum Damenfest 1719 gehörige Abschriften. 
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Abb. ıo. Rot-gold, resp. grün-gold Lackierung an den Juwelenschränken. 


Abb. 


Abb. ı2. 
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Schwarz-gold resp. rot-gold lackierter sächsischer Schrank, geschlossen. 


Dresden, Grünes Gewölbe 


Schwarz-gold resp. rot-gold lackierter sächsischer Schrank, offen. Pillnitz, Bergpalais, Mittelsaal 
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Pillnitz, Bergpalais, Mittelsaal 
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Abb. 13. Nichtsächsischer, schwarz-gold lackierter Schrank, geschlossen. Residenzschloß, Großer Speisesaal 


Abb. 14. Nichtsächsischer, schwarz-gold lackierter Schrank, offen. Residenzschloß, Großer Speisesaal 
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Abb. 16. Ostasiatischer, schwarz-gold lackierter Schrank. Residenzschloß, Loggia am Turmzimmer 


Abb. ı5. Platte des rot-gold lackierten sächsischen Tisches Nr. 22. Residenzschloß, Chinesischer Salon 
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Lackierungen aufweisen, so kann sich die Tätigkeit Schnells nur auf diese erstreckt 
haben. 

Damit ist eine Gruppe von Lackarbeiten umrissen, die — abgesehen von den Ti- 
schen Nr. 6 — weder mit Relieflack noch mit Chinoiserien verziert sind, sondern 
lediglich ihr einfaches Goldornament auf rot lackiertem Grunde aufweisen. Für die 
weitere Bestimmung von sächsischen Arbeiten aber sind die Tische Nr. 6, gerade auf 
Grund ihrer Relieflackdarstellungen wichtig, weil sie zu einer zweiten Gruppe von 
Lackmöbeln überleiten, die auf Grund dieser Beziehungen als sächsische Arbeiten nach- 
zuweisen sind. Dabei handelt es sich in erster Linie um einen außen schwarz, innen 
rot lackierten Schrank im Mittelsaal des Bergpalais zu Pillnitz (s. Abb. ıı), der auf 
der Innenseite des rechten Türflügels mit demselben Blumenmotiv in Relieflack ge- 
schmückt ist, das auf dem Moritzburger Tisch Nr. 6 vorkommt (Vgl. die Darstellung 
im Gegensinne auf dem Tisch im Chinesischen Salon, Abb. 6). Dieselbe Qualität der 
Zeichnung und des Lackauftrages verbinden die beiden Arbeiten miteinander. Schon 
diese Übereinstimmung würde erlauben, den Pillnitzer Schrank den sächsischen Ar- 
beiten zuzurechnen. Darüber hinaus ist sein sächsischer Ursprung auch durch das 
Japanische Palais Inventar von 172I bestätigt. Der Schrank hat zwar keine alte Inven- 
tarnummer mehr, es ist aber folgende Notiz des Inventars mit Sicherheit auf ihn zu 
beziehen: 

„Nr. 45. Zwey Stück mit erhabenen Figuren schwarz und gold Sächs. laquirte 
saubere viereckigte länglichte Schränke mit vergoldeten und amalierten Bändern Schlös- 
sern und Handgriffen. Die Gestelle sind gleichergestalt also laquiret und hat jeder vier 
saubere Füßgen, inwendig sind Io Schubladen, an welchen vergüldete Glöckgen mit 
amalierten Schildern hängen und alles ist darinnen rot und gold mit erhabenen Fi- 
guren laquiret, samt den Füßen ist jedweder hoch 2 Ellen 22 Zoll und 2 Ellen ı Zoll 
breit und 19 !/, Zoll tief.“ 

Am überzeugendsten für die Identität spricht die auch in der Beschreibung ge- 
nannte verschiedenfarbige Lackierung auf den Innen- und Außenseiten des Schrankes, 
die auch nur dieses eine Mal im Inventar erwähnt ist. Es stimmen ferner die angege- 
benen Maße mit denen des Pillnitzer Schrankes überein. Das zweite in der Inven- 
tarnotiz genannte Stück ist auf der Versteig. „Aus Königl. Besitz“ bei P. Cassirer, 
Berlin, am 23. 3. 1926 versteigert worden °". 

Die Beziehungen dieses Schrankes zu anderen vorhandenen Lackarbeiten sind 
ungemein vielseitig. Der Schrank ist zunächst in der Form — wenn auch nicht in der 
Größe — bis in die Einzelheiten hinein einem anderen gleich, der im Chinesischen 
Salon des Residenzschlosses steht und nicht-sächsischen Ursprungs ist (was später 
noch zu begründen ist) (Vgl. Abb. ıı u. 12 mit I7 u. 18). Beide Schränke haben die 
gleiche Anzahl und die gleiche Verteilung der Schubfächer im Innern, sie haben gleich- 
geformte — aber nicht gleich emaillierte — Bänder und Schlösser und sie stehen auf 
denselben flachen Sockeln mit den ausgeschnittenen Feldern und aufgelegten Eichen- 


30) Abb. siehe im Katalog. 
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Nichtsächsischer, schwarz-gold lackierter Schrank, geschlossen. 
Residenzschloß, Chinesischer Salon 


Abb, 


18. Nichtsächsischer, schwarz-gold lackierter Schrank, offen. 
Residenzschloß, Chinesischer Salon 
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Abb. 21. 


Rot-gold lackiertes, sächsisches Teebrett. Residenzschloß, Kaiserschlafzimmer 


Abb, 20. 


Platte des rot-gold lackierten, sächsischen Tisches. Residenzschloß, Blauer Salon 
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blättern. Da sie nicht als Gegenstücke gearbeitet sein können, bleibt nur die Annahme, 
daß der Pillnitzer Schrank als getreue Kopie des fremden Vorbildes geschaffen wor- 
den ist. 

In der Lackmalerei lehnt sich der Pillnitzer Schrank an einen anderen an, der 
im Großen Speisesaal des Residenzschlosses steht und gleichfalls nichtsächsischen 
Ursprungs ist. Vergleicht man die Außenfronten dieser beiden Schränke (Abb. 12 u. 
13), so erkennt man die Ähnlichkeit der Komposition, aber zugleich auch den großen 
Unterschied in der Qualität der beiden Arbeiten. Selbst wenn man die schlechte Er- 
haltung des Relieflackes auf dem Pillnitzer Schrank in Rechnung zieht, bleibt doch die 
gröbere Art des Lackauftrages und die ungeschicktere Zeichnung des sächsischen Schran- 
kes gegenüber dem fremden Vorbild in jeder Einzelheit zu spüren. 

Der Schrank im Großen Speisesaal ist durch seine Eigenart vor allen anderen Lack- 
möbeln ausgezeichnet; er hat im Innern (s. Abb. 14) auf Schubfächern und Türflügeln 
kurvig umrahmte, lackierte Felder, deren reiche Füllung durch kleinteiliges vegeta- 
biles Muster dem Charakter und dem Typenschatz der sächsischen Arbeiten wider- 
spricht. Der Stichbogenkranz des Aufsatzes, der mit den kurvigen Umrahmungen 
zusammengeht, ist einmalig unter den Dresdner Lackarbeiten und erinnert an einige 
rot lackierte Tische im Schlosse Charlottenburg bei Berlin mit ähnlichen Formen. 
Das Gestell dieses Schrankes ist außerdem in der Form identisch mit dem eines weiß- 
blau lackierten Schrankes im Schlosse Monbijou in Berlin ®!); es lassen sich aber in 
der Lackmalerei zwischen ihnen keine Verbindungen feststellen. 

Verfolgt man die Beziehungen des Pillnitzer Schrankes zu anderen Lackmöbeln, 
so findet man, daß ein rot lackierter Tisch (mit der Nr. 22) im Chinesischen Salon des 
Residenzschlosses mit dem gleichen, großen Blumenmotiv in Relieflack geschmückt 
ist, das auf dem linken inneren Türflügel des Schrankes vorkommt (Vgl. Abb. ı1 u. 
15). Die Darstellungen sind im Gegensinne verschieden, aber in der Arbeit so ähnlich 
ausgeführt, daß der Tisch als sächsische Arbeit gesichert erscheint. Wahrscheinlich 
liegt den beiden Blumenmotiven ein gemeinsames ostasiatisches Vorbild zugrunde. 
Ist doch auch sonst die Abhängigkeit von ausländischen Vorlagen zu spüren: so ist das 
Vogelmotiv auf dem linken inneren Türflügel des Pillnitzer Schrankes von einem an- 
deren entlehnt, der in der Loggia am Turmzimmer des Residenzschlosses steht und 
(auf Grund einer Beschreibung im Japanischen Palais Inventar) mit annähernder Si- 
cherheit als ostasiatisch, wenn auch nicht als ein Werk von höchster Qualität zu be- 
zeichnen ist (Vgl. Abb. ıı u. 16). 

Ein anderes genau übernommenes Motiv, das besonders gern für die sächsischen 
Arbeiten kopiert wurde, ist die Gruppe der drei Gänse auf dem mittleren Fach der 
obersten Reihe; ihr Vorbild ist auf dem Deckel des einen japanischen Kastens zu suchen, 
wo die Gruppe mit unnachahmlicher Feinheit dargestellt ist. Es ist ja das von keinem 
Europäer je erreichte Geheimnis des ostasiatischen Lackmalers gewesen, bei aller de- 
korativen Grundstimmung seiner Malerei durch einen ganz leichten, kaum faßbaren 


”) Abb. siehe bei H. Huth: Lacquer Work by Gerhard Daphy in The Connoisseur Jan. 1935. 
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und unbeschreibbaren Unterschied in der Goldtönung räumliche und plastische Wir- 
kungen zu erzielen. Sieht man die Gänse auf dem japanischen Kasten, so glaubt man 
eine natürliche Rundung der Lackschicht zu erkennen, fährt man aber mit dem Fin- 
ger darüber, so ist man erstaunt, ein ganz flaches, ebenes Relief zu fühlen. 

Die Beziehungen der sächsischen Arbeiten unter sich und zu ihren fremdländischen 
Vorbildern greifen vielfältig ineinander; so ist der erwähnte Tisch Nr. 22 nicht nur 
mit dem Pillnitzer Schrank in Verbindung zu setzen, sondern auch mit dem Schrank 
im Chinesischen Salon des Residenzschlosses, in dessen Nähe er zufällig steht. Dieser 
Schrank (s. Abb. 17 u. 18), der sicher nicht ostasiatisch ist, steht von allen erhaltenen 
Schränken den sächsischen Arbeiten am nächsten. Er berührt sich mit ihnen in den 
landschaftlichen Motiven ebenso wie in den figürlichen Szenen. Er ist aber durch die 
Feinheit der Zeichnung, durch die Eleganz der Figuren und durch die Strenge der Kom- 
position von dem allgemeinen Charakter der sächsischen Arbeiten unterschieden, so 
daß man ihn nur als Vorbild für diese betrachten kann. Vergleicht man die Platte des 
Tisches Nr. 22 (Abb. 15) mit der Außenfront dieses Schrankes (Abb. 17), so ist der an- 
gedeutete Unterschied sofort zu spüren: der sächsische Lackmaler hat die Einzelheiten 
der felsigen Uferlandschaft von dem Schrank übernommen, gegenüber der straffen 
Komposition des Vorbildes aber fällt seine eigene Darstellung in ihre Teile auseinander. 
Diese Kritik behält ihre Gültigkeit, auch wenn man berücksichtigt, daß im Laufe der 
Zeit große Stücke aus dem Relieflack des Tisches herausgebrochen sind und die Fehl- 
stellen durch flüchtige Übermalung restauriert wurden. 

Mit dem Pillnitzer Schrank in enger Beziehung stehen noch zwei Tische im Dresd- 
ner Residenzschloß, von denen der eine, rot lackierte, im Blauen Salon und der an- 
dere, schwarz lackierte, im Arbeitszimmer der Königin Carola sich befindet (s. Abb. 
19); beide sind als Gegenstücke gearbeitet und schließen sich in der Form dem als säch- 
sisch nachgewiesenen Tisch Nr. 22 im Chinesischen Salon vollkommen an. Schon diese 
formale Übereinstimmung bezeugt den sächsischen Ursprung der beiden Tische, der 
durch die nahe Berührung ihrer Lackmalerei mit dem Pillnitzer Schrank erneut be- 
stätigt wird (Vgl. Abb. 20 u. 12). In beiden Fällen ist das gleiche Felslandschafts- 
motiv mit der Pagode und dem hölzernen Laufsteg verwandt, daneben die Gruppe 
der Enten und die gleiche Andeutung des gekräuselten Wassers durch Reihung paral- 
leler Strichelung, die sonst nicht wieder vorkommt. Wie eng der Pillnitzer Schrank 
und diese beiden Tische zusammengehören, erkennt man, sobald man sie beide mit 
ihrem gemeinsamen Vorbild, dem Schrank im großen Speisesaal des Residenzschlosses 
(s. Abb. 13) vergleicht. 

Diese beiden Tische und der Nr. 22 bezeichnete sind am Rande von einem Gold- 
ornament eingefaßt, das aus einem zarten, reichgeschlängelten, von Rosetten unter- 
brochenen, stilisierten Blattwerk besteht und sich entfernt an ostasiatische Vorbilder 
anlehnt; dieses Ornament ist für die sächsischen Arbeiten vielfach als Einfassungs- 
motiv lackierter Flächen verwandt worden. Es erscheint in dieser Eigenschaft auf den 
drei noch erhaltenen, inventarmäßig als sächsisch gesicherten Teebrettern, von denen 
ein rot-gold lackiertes im Kaiserschlafzimmer des Residenzschlosses steht (mit der 
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Abb, 22. Rot-gold lackierter, sächsischer Spieltisch. Moritz- Abb. 23. Rot-gold lackierter, sächsischer 


Abb. 19. 
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alten Inv. Nr. 2) — s. Abb. 21 — während die beiden anderen, ein rot-gold und ein 
grün-gold lackiertes (Nr. 2 und 3) im Besitz von Dr. Hensler sind. Auf allen drei Tee- 
brettern tritt, im Gegensatz zu den übrigen sächsischen Arbeiten, die figürliche Kom- 
position, die Szenen aus dem ostasiatischen Leben wiedergibt, in den Vordergrund. 
Den Darstellungen, die flach gemalt sind und eine geschickte Künstlerhand verraten, 
hinter der Martin Schnell selbst wohl zu vermuten ist, liegen sicher keine eigenen Ent- 
würfe des Malers zugrunde; sie müssen auf original-ostasiatische Vorlagen zurückgehen, 
die auf den „indianischen“ Teebrettern zu suchen sind, von denen ja viele im Inven- 
tar des Japanischen Palais von 1721 genannt sind. 

Zu der Gruppe sächsischer Arbeiten, die durch das stilisierte Blattornament cha- 
rakterisiert sind, gehören auch vier rot-gold lackierte, in der Form gleichmäßig gear- 
beitete Spieltische, von denen zwei im Bergpalais in Pillnitz und die beiden anderen 
im Federzimmer des Schlosses Moritzburg stehen (s. Abb. 22). Sie sind auf der Deck- 
platte mit Darstellungen in flacher Goldmalerei verziert, die dem Typenschatz der 
sächsischen Arbeiten angehören und von dem stilisierten Blattwerk umrahmt werden. 
Auch das Goldornament ihrer Innenplatte, das sie mit der zuerst beschriebenen Gruppe 
von Lackmöbeln verbindet, weist sie den sächsischen Arbeiten zu. 

Mit den Dekorationen der Spieltische verwandt ist ein rot-gold lackiertes Nacht- 
schränkchen (im Besitz von Museumsdirektor Dr. Posse in Dresden), das aus könig- 
lichem Besitz stammt und gleichfalls in den Kreis der sächsischen Arbeiten gehört. 

Schließlich seien noch drei rot-gold lackierte „‚Fauteuils“ im Federzimmer von 
Moritzburg erwähnt, deren Goldornament das stilisierte Blattwerk in abgewandelter 
Form zeigt. Durch das Inventar des Japanischen Palais sind auch diese als sächsische 
Arbeiten gesichert (s. Abb. 23). 

Es ist bisher von den großen Schreibschränken noch nicht gesprochen worden, 
die ein besonders kostbarer Teil des Dresdner Lackmöbelbestandes sind. Zu ihnen 
gehören zwei rot-gold lackierte und ein schwarz-gold lackierter im Dresdner Residenz- 
schloß, ein rot-gold und ein schwarz-gold lackierter in Pillnitz und ein rot-gold lak- 
kierter in Moritzburg. Im Inventar des Japanischen Palais ist nur ein einziger Schreib- 
schrank unter den späteren Zugängen erwähnt. 

Wenn dort andere lackierte Schreibschränke nicht genannt werden, so sind sie 
entweder in einem der übrigen Schlösser aufgestellt gewesen oder erst nach 1727 — 
in welchem Jahre die Nachtragungen im Inventar des Japanischen Palais aufhören — 
erworben worden. Das erste urkundliche Auftreten der sechs vorhandenen Schreib- 
schränke jedenfalls ist erst im Inventar des Residenzschlosses von 1769 festzustellen. 
Wahrscheinlich sind sie 1759 mit vielen anderen Lackarbeiten zusammen aus dem 
Japanischen Palais ins Residenzschloß gebracht worden, da auf der Liste dieser Möbel 
auch sieben Schreibschränke verzeichnet sind ®). Sie müssen sich seinerzeit der beson- 
deren Wertschätzung der Kurfürstin Amalie erfreut haben, die vier von ihnen in ihren 
Gemächern aufstellen ließ. 


2) H. St. A. Loc. 773 Das Schloß angehende Sachen 1676-1778. 
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Von diesen vier Schreibschränken, die paarweise als Gegenstücke gearbeitet sind, 
befinden sich heute zwei rot-gold lackierte und ein schwarz-gold lackierter in den Fest- 
räumen des Dresdner Residenzschlosses, während der andere schwarz-gold lackierte 
heute wahrscheinlich der Schrank in Pillnitz ist. Alle vier (vgl. Abb. 24 u. 25) gehören 
unter sich in Form und Lackmalerei so eng zusammen, daß sie in der gleichen — und 
zwar: nichtsächsischen — Werkstatt entstanden sein müssen; denn mit den sächsischen 
Arbeiten haben sie keinerlei Berührungspunkte, weder im Ornament, noch in den 
Motiven, am allerwenigsten im Typus der menschlichen Figuren. Es gehören aber 
noch drei Tische in ihren Kreis (im Residenzschloß und in Moritzburg), die nur eine 
lackierte Platte haben, während ihr Gestell vergoldet ist. 

So nah die vier Schreibschränke sich untereinander stehen, so wenig berühren 
sie sich mit den beiden noch nicht besprochenen, rot-gold lackierten Schreibschränken 
in Pillnitz und Moritzburg (s. Abb. 26, 27 u. 28). Schon in der Form weichen diese 
beiden Schränke wesentlich von den anderen ab; sie sind im ganzen höher und schlan- 
ker gebaut, haben nicht die Krallenfüße der übrigen, sondern stehen auf flachem, 
kurvig ausgeschnittenem Sockel, was an ähnliche Formen bei den Kabinettschränken 
erinnert. Es ist auch ihr Schubfacheinbau ein anderer und ihre Schrankspitze von den 
vier übrigen Schreibschränken verschieden; ihr reich geschnitzter vergoldeter Aufsatz 
steht der sächsischen Konsolenschnitzerei der Zeit nahe, die so charakteristisch im 
Grünen Gewölbe vertreten ist. 

Auch in der Lackmalerei rücken die beiden Schränke von der Gruppe der vier 
übrigen ab, um so näher aber treten sie den sächsischen Arbeiten. Sucht man nach 
Vorlagen für einzelne ihrer Motive, so sind sie auf den bekannten Arbeiten schnell 
gefunden: der Hahn mit der Henne und den pickenden Küchlein, sowie das Blumen- 
motiv mit dem Gartenzaun daneben (s. Abb. 28) sind origninaltreu von einem der 
japanischen Kasten übernommen worden (s. Abb. 2), vom anderen Kasten die Gruppe 
der drei Gänse, die so oft für die sächsischen Arbeiten kopiert worden ist. Auch sonst 
sind Übereinstimmungen in den einzelnen Darstellungen mit den sächsischen Arbeiten 
nachzuweisen, so daß die Schränke in engem Zusammenhang mit diesen entstanden 
sein müssen. Ihr Relieflack ist außen und innen relativ gut erhalten; in der Qualität 
stehen sie unter allen sächsischen Arbeiten an erster Stelle. Es sind daher diese beiden 
Schreibschränke als die Spitzenleistung der sächsischen Lackmalerei zur Zeit Augusts 
des Starken anzusprechen. Sie sind ohne Zweifel eigenhändige Werke des Hoflackierers 
Martin Schnell. 

Es läßt sich auch eine archivalische Notiz zur Begründung ihres sächsischen Ur- 
sprungs anführen. In der oben zitierten Spezifikation von Lackmöbeln, welche 1759 
aus dem Japanischen Palais ins Residenzschloß gebracht wurden, sind auch „zwei 
roth laccirte Sächs. Engl. Schränke mit Spiegeln“ erwähnt. Da die beiden besprochenen 
Schränke 1769 im Residenzschloß nachweisbar sind und die vier anderen unter keinen 
Umständen in Betracht kommen, so liegt die Vermutung nahe, daß in jenen die säch- 
sischen Arbeiten zu suchen sind. 

In engstem stilistischen Zusammenhang mit den beiden Schnellschen Schreib- 
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schränken stehen zwei Pendeluhren mit großen, blau-gold lackierten Gehäusen, die 
als Gegenstücke gearbeitet sind und im Monströsensaal in Moritzburg aufgestellt sind. 
Sie entsprechen in ihrer Form den englischen Standuhren um 1725. Nur die eine von 
ihnen hat ein signiertes englisches Werk. Die Gehäuse sind vermutlich von Dresdner 
Hoftischlern nach englischem Muster ausgeführt worden, was sich für mehrere Arbeiten 
dieser Art archivalisch nachweisen läßt. Die Lackmalereien sind jedenfalls sächsisch 
und nicht englisch. Es sei zunächst nur die eine der beiden Uhren besprochen 
(Abb. 29). 

Schon das bekannte Goldornament im Stile Berains mit Band- und Gitterwerk 
weist sie mit Sicherheit in den Kreis der Schnellschen Arbeiten. Die relative Leere 
ihres 'Türfeldes steht den inneren Türflügeln der roten Schreibschränke’ nahe; die Kom- 
positionen dieser Türflügel entsprechen der Darstellung auf dem Uhrkastensockel: in 
beiden Fällen ist ein schmales Vordergrundstück mit einer Vogelgruppe darauf (auf 
der Uhr wieder die drei Gänse!) gegeben, im Hintergrund eine bergige Uferlandschaft. 
Alte, als sächsisch bekannte Motive kehren wieder: die beiden Vögel des Pillnitzer 
Schrankes, auf deren ostasiatisches Vorbild schon hingewiesen wurde, sind auf einer 
der Seitenflächen des Uhrkastens dargestellt. Das Blumenmotiv zu unterst auf diesem 
Kasten ist in Form und Ausführung identisch mit einem anderen, das auf dem Ge- 
stell des einen japanischen Kastens vorkommt und dort als sächsisch lackiert gesichert 
ist, (Vgl. Abb. 29 u. 3). 

So besteht kein Zweifel, daß diese Uhr eine sächsische Arbeit ist. Ihre nahe Ver- 
wandtschaft mit den rot lackierten Schreibschränken ist auch für diese erneut eine 
Bestätigung ihres sächsischen Ursprungs. Mit ihnen zusammen gehört sie wohl zu 
den eigenhändigen Werken Martin Schnells. 

Das Gegenstück ist von so auffallend schlechterer Qualität, daß es nur als Werk- 
stattarbeit angesprochen werden kann. 

Als Beispiel einer nichtsächsischen Arbeit sei diesen beiden Uhren zum Schluß 
noch ein Exemplar gegenübergestellt, das im Billardsaal des Schlosses Moritzburg 
steht (s. Abb. 30). Der Form nach gehört auch diese Uhr dem englischen Typus um 
1725 an. Aber wie verschieden ist die Lackmalerei! Schon die starke Füllung der Flä- 
chen widerspricht dem Geiste der sächsischen Arbeiten. Auch sonst gibt es keine 
Berührung mit ihnen, im Ornamentalen ebenso wenig wie in den Motiven. Der bo- 
heme-hafte Typ der menschlichen Figuren, deren Extremitäten in Relieflack wieder- 
gegeben sind, während der Leib flach in Gold gemalt ist, ist den sächsischen Arbeiten 
ganz fremd. 

Man darf bei dem Versuch, die sächsischen Lackmöbel des 18. Jahrhunderts zu 
bestimmen, nicht vergessen, daß von dem ursprünglichen Gesamtmaterial aus der Zeit 
Augusts des Starken nur ein zufälliger Bestand erhalten geblieben ist, und daß daher 
auch nur auf Grund zufällig greifbarer Argumente der Charakter der sächsischen Ar- 
beiten sich nachweisen läßt. Trotzdem darf als erwiesen gelten, daß der Grundzug 
der sächsischen Lackmalerei die Nachahmung der fremden Vorbilder gewesen ist, in 
erster Linie der echten ostasiatischen Arbeiten, dann aber auch der eingeführten euro- 
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Rot-gold lackierter, sächsischer Schreibschrank, Detail. 


Pillnitz, Bergpalais 


Pillnitz, Bergpalais 
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päischen Imitationen. Auf chinesischen und japanischen Porzellanen der Zeit sucht 
man vergebens nach Vorlagen für die sächsischen Lackmaler. 

Mit dieser Arbeit ist nachgewiesen, daß es in Dresden zur Zeit August des Starken 
ein bedeutendes Zentrum der sächsischen Lackmalerei gegeben hat. Ihr Haupt und 
Organisator ist Martin Schnell gewesen. Vor ihm läßt sich noch nicht von einer eigent- 
lich sächsischen Lackmalerei sprechen; der einzige Lackierer, der sich nachweisen 
ließ, Heinrich Teschau, ist im Hauptberuf Tischler gewesen. Daß so spät erst die säch- 
sische Lackmalerei einsetzte, ist aus den politischen Verhältnissen zu erklären. Wäh- 
rend des polnisch-schwedischen Krieges von 1703-09 hat das ganze künstlerische 
Leben am Hofe Augusts des Starken still gelegen. Der Krieg und nicht weniger der 
furchtbare Frieden haben Zeit und Finanzen des Königs voll in Anspruch genommen. 
Sobald aber August der Starke von den Fesseln des Friedensvertrages sich frei gemacht 
hatte, brach das lange unterdrückte Kunstbedürfnis des Königs mit spontaner Gewalt 
hervor und ein Strom von Ankäufen und Aufträgen ergoß sich nicht nur über Sachsen, 
sondern über halb Europa. 

In dieser Zeit der großen Aktivität auf allen Gebieten ist Martin Schnell nach Dres- 
den berufen und hier vom König sofort mit Aufträgen überhäuft worden. In dem 
Jahrzehnt von 1710-20 hat die „China-Mode“ in Sachsen einen ihrer Höhepunkte 
erlebt: die Einrichtung des Japanischen (damals noch holländischen) Palais und der 
Bau des Lustschlosses Pillnitz am Ende dieser Zeit sind die Zeugen dafür. So ist es 
begreiflich, daß die Jahre von 1710—20 für Martin Schnell die arbeitsreichste und pro- 
duktivste Zeit seiner Tätigkeit in Sachsen gewesen sind. | 

Schnell muß in dieser Zeit eine umfangreiche Werkstatt in Dresden unterhalten 
haben; einen zweiten nennenswerten sächsischen Lackmaler hat es in dem ganzen Jahr- 
zehnt neben ihm nicht gegeben, und so muß man ihm und seiner Werkstatt allein die 
vielen „‚sächsich lackierten“ Arbeiten, die das Inventar des Japanischen Palais von 1721 
aufzählt, zuschreiben. Es liegt daher das Entstehungsdatum für die heute noch erhaltenen 
sächsischen Arbeiten, so weit sie in dem Inventar verzeichnet sind, zwischen den Jahren 
1710 (dem Antritt Schnells) und 1721 (der Abfassung des Inventars). Es können aber 
auch die übrigen, als sächsisch nachgewiesenen Arbeiten zeitlich nicht fern von jenen 
entstanden sein; nur die beiden Schreibschränke und die Pendeluhren mögen dem Jahr- 
zehnt zwischen 1720 und 30 angehören. Merkwürdigerweise ist von den späteren Ar- 
beiten Schnells, der ja noch bis 1740 gearbeitet hat, bisher nichts bekannt geworden Be 
Dieses Fehlen ist wohl auch ein Beweis dafür, daß Schnell in den letzten Jahren seines 
Lebens in Warschau tätig gewesen ist. Vielleicht sind in den polnischen Königsschlös- 
sern heute noch Werke von ihm erhalten. 

Die Persönlichkeit Martin Schnells ist schwer zu fassen. Da seine Tätigkeit in 
erster Linie in der Nachahmung bestanden hat, so muß man ihn nach der Qualität 


33) Nach Abschluß der Arbeit sah ich im Besitz der Gräfin Brühl-Renard in Schloß Seifersdorf einen Schreibschrank, 
der außen hellblau und gold, innen hellrot und gold lackiert ist und mit aufgelegter, reicher Bronzearbeit, z. T. als Imi- 
tation des Lackes, verziert ist. Die Form des Schrankes und die Farben des Lackes fallen aus dem Zusammenhang der 
besprochenen sächsischen Arbeiten heraus und weisen in eine spätere Zeit; in den Motiven aber sind verwandte Anklänge 
zu spüren, so daß hier vielleicht die Arbeit eines Nachfolgers Schnells vorliegt. 
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dieser Nachahmungen beurteilen. Die 
ostasiatischen Vorbilder hat er, wie 
alle europäischen Lackmaler, nicht 
entfernt erreicht, aber im Gesamt- 
bild der europäischen Imitationen be- 
hauptet er mit Arbeiten, wie den 
prächtigen Schreibschränken in Pill- 
nitz und Moritzburg, einen ehren- 
vollen Platz. Eine Vorliebe für das 
Reinornamentale, das seiner Phanta- 
sie den meisten Spielraum ließ, ist 
sein ganzes Werk hindurch zu spüren. 
In der figürlichn Darstellung herrscht 
das Landschaftliche und das Pflanz- 
liche vor; Mensch und Tier treten 
zurückhaltend und stets nur als Staf- 
fage auf, im Gegensatz etwa zu Ber- 
liner Arbeiten Daglys oder auch zu 
englischen Arbeiten der Zeit. Offen- 
bar hat jeder der europäischen Lack- 
maler das bevorzugt und nachgeahmt, 
was auf den jeweils ihnen zugäng- 
Abb. 29. Blau-gold lackierte, lichen ostasiatischen Möbeln als Vor- Abb.30. Nichtsächsische, blau- 


sächsische Uhr. Moritzburg, bild zu finden war gold lackierte Uhr, Moritzburg, 


Monströsensaal h Billardsaal 
Der von den sächsischen Lack- 


malern benutzte Lack, resp. die von ihnen angewandte Technik des Lackauftrages 
müssen in Dresden am unvollkommensten gewesen sein, denn die sächsischen 
Arbeiten haben von allen vorhandenen am stärksten gelitten; ihr Lack ist nicht nur 
durch Nachtrocknen außerordentlich brüchig geworden, sondern an zahlreichen Stellen 
auch ganz vom Grunde abgesprungen, was im 19. Jahrhundert zum Teil auf bar- 
barische Weise restauriert worden ist. Durch die schlechte Erhaltung des Lackes, 
die ein Kriterium der sächsischen Arbeiten ist, wird ihre Beurteilung freilich er- 
schwert. Wir besitzen von dem Lackierer Reinow das Zeugnis, daß er für die Lack- 
malereien im Grünen Gewölbe die Karmin-Farbe in Holland und das ‚„Preußisch- 
Blau“ in Berlin gekauft habe. Man darf daher wohl annehmen, daß auch die Farben 
für die Lackmöbel nicht in Sachsen hergestellt worden sind, auch nicht, wie man ver- 
muten könnte, im Zusammenhang mit dem Laboratorium der Meißner Manufaktur. 
Wie teuer damals gute Farben waren, zeigt die Tatsache, daß Reinow für 2 Pfund Kar- 
min allein 589 Taler hat zahlen müssen. 

Christian Reinow ist der einzige sächsische Lackmaler, der, nach archivalischen 
Quellen, als namhafter Rivale Schnells in Frage kommt. Da aber noch keine gesicherten 
Arbeiten von ihm — außer denen im Grünen Gewölbe bekannt geworden sind, 
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so ist es vorläufig noch unmöglich, eine Vorstellung von der Art seiner Arbeiten zu 
gewinnen. 

Der unbestrittene Führer der sächsischen Lackmalerei zur Zeit Augusts des Star- 
ken bleibt Martin Schnell. Seinen Namen hat die sächsische Kunstgeschichte im Laufe 
von 200 Jahren fast vollständig vergessen. Ob seine Arbeit über lokale Bedeutung hin- 
ausgegangen ist, konnte bisher noch nicht festgestellt werden; die Möglichkeit besteht, 
da ihm — wie allen bedeutenderen Künstlern am sächsischen Hofe — gestattet war, 
auch für Privataufträge zu arbeiten. Über die Schüler Schnells besitzen wir leider keine 
Nachrichten; vielleicht sind die späteren Hoflackierer um die Mitte des Jahrhunderts, 
Kretzschmar und Zimmermann, aus seiner Werkstatt hervorgegangen. 
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EIN BEITRAG ZUM STURM UND DRANG IN DER MALEREI 
VON 
LUDWIG GROTE 


MIT 27 ABBILDUNGEN 


„Wenn im Paradies keine Bäume wären, möchte ich für meine 
Seeligkeit keinen Pfifferling geben.“ C. W. Kolbe. 


Es liegt an einer zu engen Auffassung vom Wesen des Sturms und Drangs, daß 
die Auswirkung seiner Ideen im Bereiche der bildenden Kunst noch nicht in ihrem 
ganzen Umfange erkannt worden ist. Vor allem hat die Fixierung auf das Geniejahr- 
zehnt 1770-80 den Blick versperrt. Nur so läßt es sich erklären, daß die Zuge- 
hörigkeit des Radierers Carl Wilhelm Kolbe übersehen werden konnte. Er wurde in 
die Zeit des Hochklassizismus eingereiht, in der sein Schaffen beginnt. Wäre man sich 
aber bewußt gewesen, daß Kolbe um fast zwei Jahrzehnte verspätet zum Künstler- 
beruf übergegangen ist, so würde wohl der Charakter seiner Kunst, die so eindeutig 
Sturm- und Dranggesinnung offenbart, nicht bis jetzt verkannt worden sein )). 

Als Carl Wilhelm Kolbe, der Sohn eines Goldstickers und Tapetenmalers und 
einer französischen Mutter, die französische Hauptschule in Berlin absolviert hatte, 
erhielt er durch Vermittlung eines seiner Lehrer einen Ruf an das berühmte Base- 
dowsche Philantropin in Dessau. Wahrscheinlich hat auch sein Onkel Chodowiecki 
für ihn ein Wort eingelegt, das Gewicht hatte, weil Chodowiecki durch seine Kupfer- 
stiche viel zum Erfolge des Elementarwerkes von Basedow beigetragen hat. Der junge 
Kolbe mußte in Dessau von Grund aus umlernen. Er war in der Bewunderung des 
klassischen Dogmas Ludwigs XIV. erzogen worden, an dem die Refugies wie an ihrer 
Muttersprache festhielten, weil es eine der Grundlagen ihrer angesehenen Stellung im 
Gastlande war. Die Idee des Philantropin war aber aus der Ablehnung der französischen 
Gesellschaftskultur entstanden. Das Naturideal Rousseaus war der Leitstern Basedows; 
er wollte seine Schüler zu Brüdern des Emile erziehen. Seine Methode bedeutete eine 
revolutionäre Umwälzung der bisherigen Pädagogik. Fürst Franz von Anhalt, der 
sich als Jünger des Sturm und Drang leidenschaftlich zu Rousseau bekannte, hatte 


!) Die Literatur über Kolbe ist in Thieme-Beckers, Künstlerlex. verzeichnet. Die Dissertation von Jentsch liefert 
nicht viel mehr als ein Verzeichnis der Radierungen. Dem Wesen der Persönlichkeit Kolbes und seiner Kunst kommt 
A.F. Heine in den Mitteldeutschen Lebensbildern 2. Bd. 1927, S. ır näher. P.F. Schmidt hat verschiedentlich über 
Kolbe geschrieben, ohne seine Zugehörigkeit zum Sturm und Drang zu erkennen, auch Landsberger hat in der ‚Kunst 
der Goethezeit‘‘ nicht den stilgeschichtlich gemäßen Ort für ihn gefunden. 
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Basedow nach Dessau berufen, um seine 
Kulturpolitik mit der Erziehung eines neuen 
Menschentums zu krönen. 

Kolbe war als sogenannter Mitarbeiter 
am Philantropin tätig und erteilte franzö- 
sischen Sprachunterricht. Ihm lag auch ob, 
mit den Schülern die „promenades pitto- 
resques“ zu unternehmen, bei denen das 
Verständnis und Gefühl für die Schönheiten 
der Natur erweckt werden sollte. Es war 
die Erziehung zur Empfindsamkeit! Neben 
der Wissenschaft spielte die körperliche Er- 
tüchtigung und praktische handwerkliche 
Arbeit im Unterrichtsplan eine große Rolle. 
Das Philantropin war in vielem der Vor- 
gänger der heutigen Landerziehungsheime. 

Als Kolbe an das Institut kam, lag die 
Leitung in den Händen von Wolke, der, 

“ehemals Assistent von Basedow, unter hef- 

| tigen Kämpfen sein Nachfolger geworden 
“De/[ee war. Kolbe übersetzte zusammen mit Fer- 
Abb. ı. Gottfried Schadow, Carl Wilhelm Kolbe der dinand Olivier, dem Vater der romantischen 
Ältere. Bleistiftzeichnung. Dresden, Kupferstichkabinett Malerbrüder, der als Entdecker einer neuen 

Lesemethode aufphonetischer Grundlage be- 
kannt geworden ist, Wolkes Beschreibung der Kupferstiche Chodowieckis zu Basedows 
Elementarwerk in die französische Sprache. Die Beschreibung vermittelte zugleich eine 
neue Methode des Anschauungsunterrichtes. Übrigens hat Kolbe später selbst päda- 
gogische Demonstrationstafeln radiert, die aber nicht in Buchform erschienen sind. 

Kolbe hat nicht nur die französische Schule besucht, auch in seinem Vaterhause 
lebte er in französischer Atmosphäre. Seine Mutter, eine geborene Rollet, durch die 
er mit Chodowiecki verwandt war, hielt an Sprache und Sitte ihrer Heimat fest. Kolbe 
hat an sich erlebt, welche Macht die Sprache besitzt, wie sie Denken und Empfinden 
formt. Sein väterliches deutsches Bluterbe hatte aber schon auf der französischen 
Schule den Widerstand gegen Überfremdung in ihm wachgerufen. Am Philantropin 
wurde er, von dem Geist des Sturm und Drang ergriffen, zum glühenden deutschen 
Patrioten. Wolke hat Kolbe ermuntert, auf dem Gebiet der Sprachwissenschaft zu 
arbeiten, die durch Klopstock, Hamann und Herder im Mittelpunkt der Ideenwelt 
der jungen Generation stand. 

„Unverhohlene Verachtung und der schnödeste Hohn traf fast ohne Ausnahme 
alles was deutsch hieß, und so konnte ganz natürlich auch die Sprache, das gemeinsame 
Eigentum der Nation und der Spiegel ihres Geistes und Sinn, dem allgemeinen Schick- 
sal nicht entgehen. Es wurde Modeton... ihr als ein Wechselbalg auf das verächt- 
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lichste zu begegnen und sie ihren Schwestern gegenüber in den Staub zu ziehen. Ich 
gestehe, daß eine so unwürdige Art zu denken und zu handeln, eine so feige Selbst- 
erniedrigung (denn in der Muttersprache zertritt der Höhner sein Volk und in diesem 
zugleich sich selbst) mich tief empörte.‘“ 

Mit patriotischer Begeisterung im Herzen konnte es nicht Kolbes Absicht sein, 
nur objektive Sprachwissenschaft zu treiben. Er wollte mit seinen Schriften die Liebe 
zum deutschen Vaterlande wecken und sah in der gemeinsamen Sprache und Dichtung 
das Unterpfand der deutschen Einheit. Sein wichtigstes Werk erschien im Jahre 1806, 
zur Zeit der tiefsten deutschen Erniedrigung unter dem Titel „Über den Wortreich- 
tum der deutschen und französischen Sprache und beider Anlage zur Poesie“. Kolbe 
ist mit ihm ein geistiger Vorkämpfer der Freiheitskriege geworden. Er spricht in der 
Einleitung die Überzeugung aus, daß die Bewunderung und Nachahmung der fran- 
zösischen Kultur und vor allem der französischen Sprache, eine Ursache für die po- 
litische Ohnmacht Deutschlands sei. 

Es ist ein Vorzug und kein Mangel wie Kolbe in seiner Bescheidenheit meint, 
daß er durch eigene Anschauung und Vergleich, mehr mit dem Gefühl als mit dem 
Verstand, an seine Sprachuntersuchung herangegangen ist!). Er besitzt einen aus- 
gezeichneten Sinn für die Form des Gesamtsprachkörpers, den er wie ein Kunstwerk 
betrachtet. Als Jünger Hamanns und Herders ist für Kolbe der dichterische Genius 
der eigentliche Schöpfer der Sprache. Klopstock ist ihm der Erneuerer der deut- 
schen Sprache, der sie endgültig von der Französisierung befreite. In Goethe verehrt 
Kolbe . den großen Natursänger, der „mit Einfalt und Wahrheit den höchsten Aus- 
schmuck der Poesie zu vermählen wußte“. „Goethes poetische Sprache wird für 
unsere dramatischen Dichter das werden, was bei den Griechen der Kanon Poly- 
klets für die Bildhauer war.‘‘ Aber er kennt und schätzt auch Jean Paul, August 
Wilhelm Schlegel, Schiller, Bürger, Tieck usw., — wie er sich überhaupt als ein 
ausgezeichneter Kenner der deutschen Literatur erweist. 

Im Sinne des Sturm und Drang ist das Ergebnis seines Vergleichs der deut- 
schen und französischen Sprache: unsere Muttersprache eine Ursprache ist, wie 
die griechische, die französische dagegen eine abgeleitete, wie die römische. Der 
Franzose hat keine Veranlagung zur Poesie, ‚weil diese das Besondere sucht und das 
Allgemeine meidet, weil sie die Menschheit wiederspiegeln soll und nicht die Maske. 
Der Franzose ist sein ganzes Leben hindurch Schauspieler.‘“ Deshalb vermag dieser 
auch nicht in Geist und Sprache der beiden größten Genien der Menschheit — 
Homer und Shakespeare — einzudringen. Der Ton der Blätter für deutsche Art 
und Kunst klingt auf, wenn Kolbe über das Verhältnis der Franzosen zu Shake- 
speare sagt: „so wandelt denn der Franzose, abgeschreckt durch einige gothische 
Schnörkel an den Umzäunungen und Vorwerken, die seinen verzärtelten Sinn 
empören und das Wildfremde der Bauart unkundig anstarrend, vor den Zauber- 
gärten und Feenschlössern des großen Weltenschöpfers naserümpfend vorüber, ohne 
von den köstlichen und unermeßlichen Schätzen, die sie in ihrem Bezirk ein- 


!) In seiner Selbstbiographie: K. W. Kolbe, Mein Lebenslauf, Berlin und Leipzig 1825. 


48* 371 


Ludwig Grote 


schließen, auch nur die leisestee Ahnung 
zu haben.“ 

Kolbe tritt auch in die Front des roman- 
tischen Kampfes gegen die Ideen der fran- 
zösischen Revolution und hat seine Ableh- 
nung rückhaltlos ausgesprochen. Die Zensur 
verweigerte auch noch nach den Freiheits- 
kriegen die Drucklegung, weil Kolbe eine 
Milderung seiner Ausdrücke ablehnte. Das 
Manuskript ist zur Zeit leider verschollen, 
aber von dem Tenor können wir uns aus 
einem Briefe an Bolt vom August 1798 !) 
einen Begriff machen: „daß bei einer ego- 
istischen, höchst verdorbenen Nation, wie 
die französische ist, vom ächten, wahren Re- 
publikanismus auch im Traume nicht die 
Rede sein kann.“ Er sieht die Auswirkungen 
der Revolution in Europa voraus: „durch 
Taschenspielerkünste, worin sie Meister 
sind, wird es ihnen ein leichtes sein, unter 
dem Schein des Rechts ein Volk nach dem an- 
deren anzugreifen, nachdem sie es vorher durch 
die feinsten Intriguen bearbeitet, aufgelöst und 
zum Widerstand gelähmt haben. Und so wer- 
den sie nicht eher rasten, bis Europa zu einer 
unübersehbaren Wüste umgeschaffen ist“. 

Die nicht ganz vollwertige Stellung am Phi- 
lantropin veranlaßte Kolbe in den Dienst des preu- 
Bischen Ministers v. d. Schulenburg-Kehnert zu 
treten. Sein aufrechter Charakter machte ihn aber 
für ein solches Abhängigkeitsverhältnis untaug- 
lich, er kehrte nach zwei Jahren, 1784, zum Phi- 
lantropin zurück, wo er mit offenen Armen wie- 
der aufgenommen wurde. 

Bei den Originalgenies, aus denen sich die 
Lehrerschaft zusammensetzte, ist nicht zu ver- 
wundern, daß es innere Kämpfe ohne Ende gab. 
Als Wolke das Philantropin verließ und nach Ruß- 
land ging, sah Kolbe die Auflösung voraus und 


Abb. 2. C.,W. Kolbe, Der Verdammtensturz. Radierung 


!) Dorow, Denkschriften und Briefe zur Charakteristik der 


Welt und Literatur. 2. Bd. Berlin 1838 S. I66ff. Veröffentlicht Abb. 3. C. W. Kolbe, Nacktes Mädchen mit 
sind die Briefe Kolbes an den Bildniszeichner Bolt, Zylinder, Radierung 
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Abb. 4. C.W. Kolbe, Männlicher Akt. Vorzeich- Abb.5. C.W. Kolbe, Herakles kämpft mit dem 
nung für eine Radierung. Berlin, Nationalgalerie Löwen, Radierung 


entschloß sich im Jahre 1789, umzusatteln und Künstler zu werden. Auch zwang ihn 
seine anhaltende Kränklichkeit, sich nach einem anderen Beruf umzusehen. 


Durch den Vater und den Onkel Chodowiecki war Kolbe schon von Kindheit 
an auf den Künstlerberuf hingewiesen und hatte die Anfangsgründe der Zeichen- 
kunst gelernt. Während seiner Tätigkeit am Philantropin, wo er später auch Zeichen- 
unterricht zu erteilen hatte, war er in Übung geblieben. Seine große Naturliebe hatte 
ihm immer wieder den Zeichenstift in die Hand gedrückt. Doch genügte seinen ho- 
hen Anforderungen diese Betätigung seines künstlerischen Dranges als „bloßes Ne- 
benwerk und Erholungsmittel“ nicht. Immerhin fanden die autodidaktischen Ver- 
suche so viel Anerkennung, daß ihm das Philantropin Unterstützung bei der Heraus- 
gabe von Büchern und Graphik anbot. 


Als Chodowiecki ihn dann ermunterte, wurde Kolbe Schüler der Berliner Aka- 
demie, setzte sich als 32jähriger neben die r10—ı2jährigen Knaben und begann seine 
künstlerische Schulung nachzuholen. Er glaubte die Technik der Ölmalerei nicht 
mehr lernen zu können und beschränkte sich auf die Zeichnung. Und da er die Ele- 
mente der Landschaftsdarstellung beherrschte, setzte er seinen ganzen Fleiß an die 
Figur. 

Kolbe wurde Schüler von Jakob Asmus Carstens, der bis zu seiner Reise nach 
Italien 1792 die Gipsklasse der Akademie leitete. Carstens hat ein zwar lapidares, 
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Radierung 


Abb.8. C.W. Kolbe, Mädchenakt auf einem Lager. Radierung 
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doch zutreffendes Urteil über Kolbe in einem Bericht an den Kurator 1791 abge- 
geben: „Kolbe hat Genie, einen kranken Körper und einen guten Verstand‘ 1). 

Mit wachsendem Können kam Kolbe in die Kompositionsklasse, zu dem jünge- 
ren Meil, der ihn sehr förderte und bald für ausgelernt erklärte. Sein Talent fand 
schnell Anerkennung: im November 1795 wurde er zum Mitglied der Akademie er- 
nannt. Kolbe mußte große Energie aufwenden, um das Studium zu vollenden. Er 
war mittellos und das Stipendium eines Freundes hörte nach einem Jahre auf, sodaß 
er durch Erteilung von Unterricht an einer Handelsschule, die ein Kollege vom Phil- 
antropin gegründet hatte, seinen Lebensunterhalt verdienen mußte. 

Aus dieser Studienzeit stammen die freundschaftlichen Beziehungen Kolbes zu 
Berliner Künstlern, zu Freidhoff und Buchhorn und zu dem Bildniszeichner Bolt, der 
ihm besonders nahe stand, zu den Brüdern Catel, dem Architekten und dem Maler, 
und zu Gottfried Schadow. 

Kolbe war in Dessau nicht vergessen worden. Nach Auflösung des Philan- 
tropins ging Fürst Franz an die Ausführung des lang zurückgestellten Planes seines 
Freundes und Baumeisters Erdmannsdorff, eine Akademie im Geiste Winckelmanns 
zu errichten. Kolbe wurde mit dem Bildnismaler Friedrich August Tischbein als 
Lehrer berufen. Statt der Akademie wurde dann aber eine Kunstanstalt auf mer- 
kantilistischer Grundlage — die Chalkographische Gesellschaft — eingerichtet. Kolbe 
wurde nicht zur Mitarbeit herangezogen, offenbar war es der Sturm und Drang-Cha- 
rakter seiner Kunst, den Erdmannsdorff als Klassizist strenger Observanz mißbilligte, 
wenn er sich ihm persönlich auch sonst gewogen zeigte. Kolbe erhielt eine Stelle 
als Lehrer für Französisch und Zeichnen an der Hauptschule und übernahm später 
auch Unterricht an dem Erziehungsinstitut seines Freundes Olivier. 

Er hat Zeit seines Lebens mit Ausnahme der 200 Thaler Jahresgehalt als Hof- 
kupferstecher keine besonderen Gunstbezeugungen von Seiten des Fürsten Franz 
erhalten und beklagt sich oft darüber. Eine Besserung seiner Verhältnisse trat erst 
ein, als sein Schüler, Erbprinz Leopold Friedrich, zur Regierung kam. 

Schon in Berlin hatte Kolbe angefangen, sich mit der Radiertechnik zu beschäfti- 
gen. Im Jahre 1796 erschien die erste Lieferung einer Folge von 49 Radierungen 
bei dem Verleger Fleischer in Leipzig, die ihn nach einem kurzen Anlauf in Voll- 
besitz seiner künstlerischen Darstellungsmittel bringt. Sein graphisches Werk er- 
reichte einen Umfang von etwa 330 Radierungen. 

Betrachten wir zuerst einige figürliche Arbeiten. Im Jahre 1800 radierte Kolbe 
einen Verdammtensturz (Abb. 2). Er beschränkte sich auf acht Figuren, die er so 
durcheinanderwirbelt, daß man glaubt, eine ganze Traube von Menschen zu sehen. 
Die Gesichter sind verzerrt, Licht und Schatten schroff kontrastiert, der düstere 
Himmel wird vom Schein des Blitzes erhellt. Thematisch und formal ist die Radie- 
rung ein durchaus unklassisches Werk. 

Wenn Kolbe in seiner Selbstbiographie auch Carstens nicht nennt, so muß dieser 


!) Akt. d. Geh. Staatsarchivs Abt. III Nr. 79. Heine a. a. ©. hat zuerst auf die Schülerschaft Kolbes bei Car- 
stens hingewiesen. 
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nete Carstens als 
große Komposi- 
tion einen En- 
gelsturz. Erst in 
Rom wurde er 
zu dem strengen 
Klassizisten, als 
der er in die Ge- 
schichte einge- 
gangen ist. 

‚ Kolbe hat nur 
einmal ein sol- 
ches apokalyp- 
tisches Thema 
behandelt. Doch 
sind auch seine 
anderen figür- 
lichen Radierun- 
gen von klassi- 
scher Mäßigung 
Stoffquellen. Zu und Abstraktion 
der Zeit als Kol- weit entfernt. 
be sein Schü- Abb.9. C.W.Kolbe, Satyr und Nymphe. Radierung Was ist der 
ler war, zeich- „Herkules“ für 
ein Klotz an Körper und Kraft (Abb. 5)! Seine Muskeln sind überdimensioniert und 
bis zum Springen gespannt. Die Absicht, den Löwen möglichst gräßlich zu machen, 
hat Kolbe allerdings ins Komische abgleiten lassen. 

Ob nackte Jäger und Jägerinnen einen Hirsch jagen (Abb. 10), ob ein Satyr eine 
Nymphe verfolgt (Abb. 9), ob er sie in verwegenster Stellung hochhält, damit sie die 
Pansherme bekränzt, ob ein nacktes Paar auf wildausgreifendem Pferde sitzt (Abb. 6), 

immer bewegen sich Kolbes Gestalten ohne Rücksicht auf die klassischen Schön- 
heitsgesetze, und vollbringen ihr Tun mit einem Übermaß an Energie. Sie gehören 
zu jener Generation antiker Götter und Halbgötter, die vom jungen Goethe den ‚‚ver- 
zärtelten““ Geschöpfen Wielands gegenübergestellt wurde: „Brave Kerls, die einen 
Überfluß an Kräften und Säften haben, die sich betrinken und Flegel sind, unbe- 
schadet ihrer Gottheit“! 

Dieses Verhältnis zur Antike findet gleichsam unmittelbare Darstellung in einer Ra- 
dierung, die Kolbe, als zu gewagt, später in zwei Teile geschnitten hat (Abb. 7). Ein 
zerwühltes Mädchen mit einem Pelzzylinder auf dem Kopf blickt verständnisvoll 
lüstern hinüber zu Satyr und Nymphe auf dem bockenden Pferde. Es ist ein Witz 
Füßlischer Art, von dem es eine Zeichnung in Basel gibt, wo eine modische Dame 
vor dem mächtigen Thorax des Laokoon steht. 


es doch gewesen 
sein, der ihm 
den Sturm- und 
Dranggeist ver- 
mittelt hat. Car- 
stens ist durch 
seinen Kopen- 
hagener Lehrer 
Abilgaard mit 
der Kunst Füß- 
lis in Berührung 
gekommen und 
zurBewunderung 
von Michelangelo 
geführt worden. 
Neben Homer 
waren Shake- 
speare, Goethe, 
Dante, Ossian 
und Milton seine 
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In die gleiche Sphäre gehört die bekanntere Radierung des Mädchens, das auf 
einem Felsen am Bach kühn balanciert und sich stellt, als decke es aus Scham- 
gefühl die Augen mit ihren Haaren zu, ein Verhalten, dem das Apergu des modi- 
schen Zylinders auf den Locken widerspricht (Abb. 3). In der prallen Mächtigkeit 
seines nackten Körpers ist es ein Geschöpf, das Ardinghellos Liebespartner sein könnte. 
Das ist die „natürliche“ Sinnlichkeit, die der überspitzten Erotik des Rokoko gegen- 
übergestellt wurde und zur Wiederentdeckung der Leibes- und Lebensfülle von Ru- 
bens geführt hat. 


Immer wieder wird man bei Kolbes figürlichen Radierungen an Füßli erinnert 
(Abb. 4). Ähnliche unkonventionelle Stellungen, die keine Gedanken an klassische 
Skulptur und historische Vorbilder aufkommen lassen, finden sich nur bei ihm (Abb. 8). 
Wie dieser liebt es Kolbe, gelegentlich Figuren in übertrieben modischer Tracht und 
exzentrischer Bewegung als Staffage für seine Landschaften zu verwenden. 


Zu den liebenswürdigsten Werken Kolbes gehören die Zeichnungen von jungen 
Dessauer Bürgermädchen, in denen er es in der Frische der Beobachtung mit Schadow 
aufnimmt. Auch im Stil nähert er sich seinem Freunde. (In einem Brief hat sich 
Kolbe sehr launig und verständnisvoll über die Vorzüge der Dessauerinnen ausge- 
sprochen. Er lobt den Geschmack der schlanken brünetten Mädchen, die eine neue 


Abb. 10. C.W. Kolbe, Die Hirschjagd. Radierung 
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Haube erfunden haben, ‚die einen der schönsten Teile des Kopfes, das Ohr, unver- 
hüllt dem Auge preisgibt“. Die Berlinerinnen dagegen tragen viereckige häßliche 
Kastenhauben. Kolbe hält es für eine Pflicht der Berliner Akademie, für eine anstän- 
digere geschmackvollere Nationaltracht zu sorgen.) Neben sittsamen Bürgertöchtern 
hat Kolbe auch einen koketteren Schlag gezeichnet, der sich auf dem Wege in seine 
antikische Welt befindet (Abb. ı1). 

Es macht die Persönlichkeit Kolbes menschlich so liebenswert, daß er, der als Künst- 
ler so voller Leidenschaft und Sinnlichkeit ist, ein schüchterner Mensch war, der 
sich und sein Können nur sehr gering einschätzte. Ein langwieriges Leiden hemmte 
seine Arbeitsenergie und trieb ihn in die Einsamkeit. Er nennt sich als 38jähriger 
„einen trockenen, launischen, eigensinnigen mit einem Wort langweiligen Menschen, 
der außer etwas schlechtem Menschenverstand und ein bißchen Herz, sonst nichts 
hat, was ihn über die gewöhnliche Menschenklasse erhebt, wohl aber manches, was 
ihn unter diese noch herabsetzt... Ich habe Gottlob! früh genug den Verstand ge- 
habt, einzusehen, daß ich zum Liebeshelden nichts tauge und mich also beizeiten 
in die Schanze der Freundschaft zurückgezogen. Und jetzt ist vollends alles, was 
nach einer Flamme oder einem Flämmchen der Leidenschaft aussehen möchte, in 
meinem Herzen erloschen“. 

Aber mit die- schreitet, um wie- 
ser Selbsterkenntnis der zu seinen ge- 
verband sich Ge- liebten Eichbäu- 
radheit, Offenheit, men zu kommen 


Mannhaftigkeitund (Abb. 1). 

freundliches Wesen „Was seit je- 
gegen jedermann. her in der Natur 
Der Junggeselle war mich am meisten 


eine bekannte und 
beliebte Persön- 
lichkeit in Dessau. 
Gottfried Schadow 
gibt ein Bild des 
6ojährigen Kolbe 
mit faltigem Ge- 
sicht und großer 
Nase, wie er den 
Zylinder auf dem 
Kopf, Stock in 
der Hand und die 


angezogen hat, ist 
nicht Wasser, .... 
nicht Felsen, ..;. 

nicht Luft und Ge- 
wölk, ... sondern 
Bäume und Kräu- 
ter und alle Er- 
zeugnisse des Pflan- 
zenreiches, und die 
Sonne, die ihnen 
Licht und Wärme 
mitteilt. Hier rührt 


unentbehrliche Ta- ee undreiztmichalles, 
bakspfeife im Mun- . „..., vorallem? das 
de durch die klei- i - 

Abb. ıı. C. W. Kolbe, Dessauer Bürgermädchen. Bleistift- Leben, das sie be 


ne Residenzstadt zeichnung. Berlin, Privatbesitz seelt, das ihre Welt 
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Abb. ı2. C.W. Kolbe, Eichbaum. Bleistiftzeichnung. Berlin, Privatbesitz 


an die meinige schließt und die Seiten meines Herzens unmittelbar berührt und 
tönen läßt. Bäume sind es, die mich zum Künstler gemacht haben — wenn im 
Paradies keine Bäume wären, möchte ich für meine Seeligkeit keinen Pfifferling ge- 
ben.“ !) Diese Naturbegeisterung hat Kolbe aus der „kalten trockenen Natur“ Berlins 
nach Dessau gezogen, wo eine Landschaft vor seiner Türe lag, die alle seine künst- 
lerischen Ideale erfüllte. Kolbe wurde der Entdecker der Elb- und Muldaue, einer 
Landschaft, die noch heute ursprüngliche Großartigkeit besitzt. „Ungeheure Eichen- 
wälder, die aus mehr als hundertjährigen Stämmen bestehen, und bis zur Krone hinauf 
mit dichtestem Laube prangen, erstrecken sich in unabsehlicher Ausdehnung, und 


D) Dorow a.a.O. 
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unter ihnen zieht sich ein 
samtener Wiesenteppich fort, 
auf dem Kräuter und Blumen 
aller Art in üppiger Fülle 
sprießen.‘“ !) 

In die Landschaft sind die 
Parkanlagen des Fürsten Franz 
eingebettet, die über Deutsch- 
lands Grenzen als die ersten 
und bedeutendsten Schöp- 
fungen des englischen Land- 
schaftsgartenstils berühmt wa- 
ren. Kolbe bewunderte ihre 
Schönheit, doch hat er ihnen 
nur vereinzelte Motive ent- 
nommen. Seinem Gefühl für Urwüchsigkeit genügte die empfindsame Gartenkunst 
nicht. 


Abb. 13. C.W. Kolbe, Phantastischer Baum. Radierung 


Kolbe hat niemals vor der Natur gezeichnet. Er hat sich zu ihr verhalten, wie 
Carstens zu der antiken Plastik. Durch stetes Anschauen, Beobachten, durch täg- 
liches Leben in der Landschaft hat er sie so in sich aufgenommen, daß er ihre For- 
men für seine Kompositionen stets zur Verfügung hatte. Sein tiefes Naturerleben ließ 
ihn die Ohnmacht künstlerischen Gestaltens empfinden, „‚daß er, trotz aller Anstren- 
gung, nur Flickarbeit liefern kann, die unendlich weit hinter der Wirklichkeit zurück- 
bleibt“. Wenn er aus der Phantasie schuf, gelang es Kolbe, in großen Zusammen- 
fassungen seinem Erlebnis 
kraftvollen Ausdruck zu ge- 
ben. Die Auelandschaft von 
Dessau bot ihm auch ausge- 
dehnte weite Sichten, über 
denen sich ein weiter Him- 
mel wölbt. Aber „eine ge- 
heime, beschränkte, von Fülle 
und Leben strotzende Wald- 
partie hat seit jeher einen 
stärkeren Eindruck auf mich 
gemacht, als die reichste weit- 
ausgedehnteste Aussicht. Ich 
fühle mich da so allein mit 
mir selbst, so häuslich-ein- 
sam, so von der Welt und 


1) Dorow a.a.O. Abb. 14. C. W. Kolbe, Eichenlandschaft mit morschen Hütten. Radierung 
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Abb. ı5. C.W. Kolbe, Eichenlandschaft mit Wildsitz. Radierung 


dem tosenden Menschenge- 
wühl abgesondert. Jene 
dunklen Schatten, die nur hie 
und da ein gleichsam ver- 
lorener Sonnenblick durch- 
streift, jenes grüne, dicht- 
geflochtene Dach, das die 
hohen Eichen über mich wöl- 
ben, jenes liebliche Gesträuch 
das von allen Seiten mich 
bedrängt und das wollüstig 
die Arme gegen mich aus- 
streckt, als wollte es mich 
umfassen und sich um mich 
schlingen und mit mir lieb- 
kosen. .. dieses hohe üppige 
Gras... und dann diese feier- 


liche Stille... Dies alles versetzt mich in eine liebliche schwärmerische Stimmung 


und berührt wie mit einem Zauberstabe meine Phantasie. 


Dann flieg ich in Gedanken 


über die dichte Laubwand hinweg, die meinen gierigen Blicken wehrt, ich ahne im 
Geist die reizenden Schattenplätze, die waldumbüschten Wiesen, die romantischen Aus- 
sichten, die dahinter liegen, und meine arbeitende Einbildungskraft malt mir sie in den 
glühendsten Farben aus. Die herrlichen Gestalten der alten Götterwelt werden leben- 
dig in meiner Seele. An jenem umbüschten Teich glaube ich das Flüstern badender 


Mädchen zu hören, und hin- 
ter jenen Eichenstämmen die 
frohlockenden Stimmen scher- 
zender Hama-Dryaden. Ich 
höre den Satyr durch das 
Schilfrauschen, eine Nymphe 
zu haschen, ich sehe den 
jauchzenden Zug des Bac- 
chus durch die Eichenstämme 
schwärmen.‘“ !) 

Den Eichbäumen gehört 
zuerst Kolbes Liebe und 
Bewunderung. Sie sind das 
Hauptthema seines künstle- 
rischen Schaffens, das ihm 
den Beinamen „Eichenkolbe“ 
eingetragen hat. 


1) Dorow 2.3.0. 


Abb. 16. C.W.Kolbe, Eichengruppe. Radierung 


381 


Ludwig Grote 


Abb. 18. C. W. Kolbe, Ideale Hügellandschaft mit Abb. 19. C.W. Kolbe, Abend in der Elbaue. 
Reiterpaar. Federzeichnung. Berlin, Nationalgalerie Radierung 
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Abb. 21. C.W.Kolbe, Weiden am Wasserlauf. Rötelzeichnung. Berlin, Privatbesitz 


Seine Eichen sind wahre Kerle von mythischer Kraft und Stärke, die Halb- 
götter unter den Bäumen. Die Stämme winden sich schwer lastend empor, stem- 
men sich ächzend auf, die Äste drehen sich in kurzen Stößen heraus (Abb. 12—20). 
Die Blätter schwanken nicht an dünnen Zweigen, sie sitzen wie Funkenbüschel an den 
Ästen. Der Umriß der Baumkrone zackt hin und her. Mit besonderer Vorliebe stellt 
Kolbe die Knochengerüste toter Eichenrecken dar. Sie gleichen verstümmelten Sau- 
riern, die noch in zäher Lebenskraft um sich schlagen. Die wild-grotesken Formen 
rufen nicht melancholische Empfindungen über den Untergang alles Lebendigen wach. 
Die plastische Rundung der Stämme und Äste ist mächtig herausgetrieben, Licht und 
Schatten stark kontrastiert, wobei die Schattenpartien durch tiefsatte Schwärze beson- 


deren Nachdruck bekommen. Die Formen tauchen auf und versinken wieder, es ent- 
stehen dicht verflochtene Gebilde. 


Die Fernen sind bis auf kleine Ausschnitte mit dichten Busch und Baumwerk 
abgesperrt. Die Landschaften haben durchgehend einen düsteren, wild phanta- 
stischen Zug. Die Luft ist dumpf und es gespenstert. Aus dem sentimentalen 
Hameau mit den Hütten des fröhlichen Landmannes, hat Kolbe vermorschte, vom 
Sumpf übersponnene, verwunschene Häuser gemacht. Selbst wenn er einen idylli- 
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schen Ton anschlägt, sei es, daß Knaben auf einer umgestürzten Eiche am Bache spie- 
len, oder eine Bauernfamilie an einem stillen Sommerabend im Kahn fährt, ein Heu- 
wagen nach Hause wankt, Mädchen im Bach baden, — immer ist die Stimmung schwer. 
Ob Frauen und Nymphen sich jagen, nackte Reiter galoppieren, antike Tempel auf 
umbuschten Hügeln stehen, immer behält die Landschaft krause nordische Wildheit, 
die Kolbe zum Märchen verwandelt, wenn er einen Hirsch mit zackigem Geweih 
durch das Tor zweier Eichbäume schreiten läßt (Abb. 20). 

In einer Rötelzeichnung, die an die samtene Schönheit von Fragonards Land- 
schaften erinnert, hat Kolbe einen milderen Ton angeschlagen (Abb. 21). 

Sein stark vom Tastsinn bestimmtes Naturempfinden hat Kolbe zur Erfindung 
seiner Krautblätter geführt. „Ich mag nehmlich alles, was mich reizt und lockt gern 
in der Nähe haben, ich mag jede Schönheit, die auf mich wirken soll, gern mit Händen 
greifen.“ Disteln, Huflattich, Kletten, Schilf von Hopfen und Winden umrankt, Kräu- 
ter, wie er sie an den versumpften Altwassern der Elbe fand, hat Kolbe zu Riesenstill- 
leben vergrößert (Abb. 24). 

Paulus Potter hat ihm mit dem Titelblatt seiner Radierungsfolge die Anregung 
dazu gegeben, aber niemand denkt vor den Blättern Kolbes an die zarten Gebilde des 
Holländers. Wie die Eichbäume sind die Formen der Kräuter mit äußerster Rundung 
herausgetrieben, man hat das Gefühl, mitten in einem Sumpfdickicht zu stehen, das 
wuchernd uns bedrängt (Abb. 25). Hier hat Kolbe seiner Freude an Verflechtungen 


und Verschlingungen auf Kolbes Art der 
ungehemmt nachge- Kor Behandlung desHirt- 
hen können. Um die und Herdenthemas 
Wirkungen möglichst hingewiesen werden, 
eindringlich zu ma- das er bei seinen 
chen, hat er die Por- Eichenlandschaften 
portionen willkürlich und Krautstückenals 
vergrößert, Grotten Staffage verwendete. 
in das Dickicht ge- Mehr nnochals bei die- 
schnitten, Brunnen senfälltindenreinen 
und Hermen, Men- Tierstücken (Abb.25) 
schen und Tiere-hin- der Realismus auf, 
gestellt (Abb. 26). Es mitdem Kolbe Kühe 


mutet recht seltsam 
an, wenn in diesen 
Sümpfen antik ge- 
wandete Figuren vor 
dem Sarkophag mit 
der Inschrift: „Et in risiertt. Der Sturm 
Arcadia ego“ stehen! ER und Drang hat die 

In dem Zusam- Pastorale ihres schä- 


Abb. 22. C.W.Kolbe, Eine Tanne wird gefällt. : 5 
menhang soll noch Radierung ferlichen Kostümes 


und Schafe unge- 
schönt in ihrer tie- 
rischen Dumpfheit 
und häßlıchen Lei- 
besgestalt charakte- 
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Abb. 25. Hirtenpaar und Kuh im Dickicht. Radierung 
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entkleidet. Maler Müller hat als Dichter und Künstler damit den Anfang gemacht. 
Wilhelm Tischbein und Johann Christian Reinhart haben diese Linie fortgesetzt. 


Kolbe ist Hollandist, seine Darstellungsmittel sind zwar von klassizistischem 
Empfinden umgeformt, können aber ihre Herkunft von der holländischen Radierung 
des 17. Jahrhunderts nicht verleugnen. Er hat selbst Waterloo als sein Vorbild be- 
zeichnet. „So wild und nachlässig‘‘ dieser seine Blätter auch hingeworfen hat, so fand 
Kolbe doch in ihnen die Naturwahrheit in ihrer ganzen Fülle, die er über Kompo- 
sition, Gruppierung, Beleuchtung und alle sonstigen Kunstmittel stellte. 


Um dieser Wahrheit willen, verehrte er auch Salomon Geßner, der selbst zu den 
Hollandisten gehört und ihre Kunstlehre geschrieben hat. ,„Wüßte man es nicht aus 
seinen Gedichten, so würde man es aus seinen radierten Blättern sehen, daß dieser 
Mann die Natur in jedem Kraut, in jedem Halme fühlte.‘“ Die Verehrung für Geß- 
ner verschaffte ihm von dessen Witwe den Auftrag 24 Pinselzeichnungen des Mei- 
sters in Radierungen zu vervielfältigen. Kolbe geht zu dem Zwecke nach Zürich und 
verlebt unter den Schweizer Künstlern im Hause Geßner die drei seligsten Jahre 
seines Lebens. 


Die intensive Beschäftigung mit der Kunst des Idyllikers bringt Kolbe aber den 
Wesensunterschied zu seinen eigenen Kunstidealen zum Bewußtsein. Wenn er auch 


Abb. 26. C.W. Kolbe, Paar am Brunnen im Schilfdickicht. Radierung 
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den „Niedlichkeiten‘‘ Geßners in seinen Kopien größere Kraft und Bestimmtheit gibt, 
so fürchtet er doch, daß er durch sie für sein eigenes Schaffen verdorben wird. 

Bisher galten Johann Heinrich Füßli und Maler Müller als die beiden einzigen 
folgerichtigen Vertreter der Sturm- und Dranggesinnung in der Malerei. Der junge 
Wilhelm Tischbein wurde ihnen an die Seite gestellt. Kolbe nennt in seiner Lebens- 
beschreibung und in den bisher bekannt gewordenen Briefen den Namen Füßlis nicht. 
Es sind auch keine unmittelbaren Beeinflussungen nachzuweisen. Wir haben aber ge- 
zeigt, wie der Geist Füßlis Kolbe übermittelt worden ist. 


Mit der offenen und malerisch bewegten Form der Landschaftsmalerei des Malers 
Müller verbindet Kolbes Kunst nichts. Aber die Auflösung der Form im malerischen 
Sinn gehört nicht zu den Wesenszügen des Sturm und Drang. Füßli würde dann aus- 
zuscheiden sein, denn er führt aus dem flauen Klassizismus in der Art Oesers und An- 
gelika Kauffmanns zur plastischen Bestimmtheit des Hochklassizismus. Seine Hell- 
dunkel-Effekte zerstückeln die plastische Form, lösen sie aber nicht malerisch auf. 
Unter den Landschaftsmalern ist nur der junge Johann Christian Reinhart mit Kolbe 
verwandt. Auf den Realismus seiner Tierstücke ist schon oben hingewiesen. An Tem- 
perament, an plastischer Formkraft, an Willen zum Titanischen übertrifft ihn Kolbe, 
der als Einziger Füßlis Art in die deutsche Landschaftsmalerei trägt. 


Daß seine Kunst von klassischer Art entfernt ist, hat Kolbe selbst erkannt. Er 
spricht von seiner „wilden Manier“, und davon, daß ihm Landschaftspartien im italie- 
nischen Geschmack immer fremd geblieben sind. Seine Stellung zur Antike ent- 
spricht auch nicht dem klassizistischem Dogma. ‚Wir müssen nicht die Arbeiten der 
Griechen, sondern ihre Verfahrensart nachahmen. Sie veredelten ihre Nation. Eben 
so müssen wir die unsere veredeln. Der Meisterwerke der Griechen sind nur wenige 
auf uns gekommen. Schließen wir in diesen engen Kreis unser Ideal ein, so müssen 
wir unausbleiblich eintönig werden.“ 


Es kann nicht verwundern, daß Goethe trotz seiner guten Kenntnis der Dessauer 
Kunstverhältnisse Kolbe nicht erwähnt. Die wilde Manier erinnert ihn zu sehr an 
Füßlis „Fratzen“. Dagegen findet Kolbe bei der jungen romantischen Generation 
Anerkennung. Philipp Otto Runge, der wie C.D. Friedrich ja noch viel von der 
Ideenwelt des Sturm und Drang in sich trug, war von Kolbes Eichenlandschaften sehr 
angetan. In einer Entwurfzeichnung für die Quelle ist die Landschaft offenbar von 
Kolbes Art. Kolbe hat als Lehrer Ferdinand Olivier den Weg zur Kunst gewiesen 
und ihn zur Aufnahme des romantischen Bekenntnisses vorbereitet. 


Das Schweigen des klassischen Goethe kann uns nicht die Augen darüber ver- 
schließen, daß in den Landschaftsradierungen Kolbes der drängende stürmische Natur- 
rausch seiner Straßburger Studentenzeit seinen künstlerischen Widerhall gefunden hat: 


!) Es kann hier nicht der Ort sein, eine Ausweitung des Wirkungsbereiches des Sturm und Drang zu begründen, 
die auf Grund neuer literarhistorischer Erkenntnisse vom Wesen der Geniezeit möglich ist. Wenn nicht nur das Expressive, 
Aktive, sondern auch das Passive, Wertherisch-empfindende dieser Generation angehört, dann muß in der bildenden 
Kunst der Hollandismus des Frühklassizismus in weitem Umfange als sein künstlerischer Ausdruck angesehen werden. 
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Abb. 27. C.W. Kolbe, Radierung 


Es schlug mein Herz; geschwind zu Pferde! 
Und fort! wild, wie ein Held zur Schlacht. 
Der Abend wiegte schon die Erde, 

Und an den Bergen hing die Nacht; 

Schon stund im Nebelkleid die Eiche 

Wie ein getürmter Riese da, 

Wo Finsternis aus dem Gesträuche 

Mit hundert schwarzen Augen sah. 


Für die Überlassung von Zeichnungen und Radierungen C. W. Kolbes zur Herstellung photographischer Auf- 
nahmen bin ich Herrn Generalieutnant a. D. Mohr, Berlin zu Dank verpflichtet, 
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AUS RIGA 1765—1832 


VON 
MAX SCHEFOLD 


MIT 8 ABBILDUNGEN 


Einige im Besitz der Stuttgarter Museen befindlichen Bilder des Deutschbalten 
Johann Jakob Müller, der am Ende des 18. Jahrhunderts sich noch in vorgerückten 
Jahren der Malerei zuwandte und bald darauf in der württembergischen Residenz eine 
neue Heimat gefunden hatte, gaben die Veranlassung, dem Lebenswerk jenes wenig 
bekannten Künstlers einmal nachzuspüren. Der Folge seiner schwäbischen und italieni- 
schen Landschaften wegen verdient es der Rigaer Maler, der Vergessenheit entrissen 
zu werden. 

Als vierter Sohn eines aus dem Mecklenburgischen stammenden Töpfermeisters 
und Ältesten der St. Johannisgilde ist Johann Jakob Müller am 7. März 1765 in Riga 
geboren. Nach Abschluß der Schule geht er, zur theologischen Laufbahn bestimmt, 
zum Studium nach Deutschland. Dort besucht er zunächst die Universität Jena, dann 
Göttingen und endlich Erlangen, wo er sich am 6. März 1789 immatrikulieren läßt. 
Nach Beendigung seiner Studien kehrt er in die Heimat zurück und wird dort bald zum 
Prediger ordiniert; in Ermangelung einer freien Stelle betätigt sich Müller als Haus- 
lehrer auf dem Gute Absenau in Livland bei Magnus Joh. von Grothuss, bei dem er hohe 
Achtung und Beliebtheit genießt '). Wann er sich der Malerei zuwendet, ist im einzelnen 
nicht bekannt; noch 1798 wird ihm eine Pfarre in Livland angetragen; das Angebot jedoch 
schlägt er aus, um ganz seinen Neigungen zur Kunst nachzugehen. 1797 kommt er 
abermals nach Deutschland, nun mit neuen Zielen. Im Herbst dieses Jahres ist er in 
Lübeck und trifft am ı. Januar 1798 in Dresden ein, um dort bei Johann Christian 
Klengel die Landschaftsmalerei zu erlernen. Klengel, der damals auf der Höhe seines 
Schaffens und Ansehens stand und 1800 Professor für das Landschaftsfach an der 
Dresdener Akademie wurde, galt als der Mittelpunkt neuer Bestrebungen, als Führer 
einer neuen Gesinnung in der Landschaftsmalerei und mag den Rigaer Künstler auf 
den Weg zu schlichter wahrhaftiger Naturauffassung gewiesen haben. 

Nach Füssli ?) befanden sich Arbeiten von Müller aus jener Zeit auf der Dresdener 
Kunstausstellung, und zwar „teils nach eigener Erfindung, teils Kopien nach Wagner 


') Wilhelm Neumann, Baltische Bildhauer und Maler des 19. Jahrhunderts, Riga 1902. 
2) Füßli, Allg. Künstlerlexikon II, Zürich 1810. 
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und Klengel, in Oel, welche bereits großen Beyfall erhielten, nur daß der allzu braune 
Ton gerügt wurde“. Nach mehr als zweijährigem Aufenthalt in Dresden trat er, nach- 
dem er von Klengel ein sehr anerkennendes Zeugnis erhalten, 1801 die Reise in die 
Schweiz an, um seine Studien zu vervollkommnen; unterwegs hielt er sich kurz in 
Stuttgart auf, in der Stadt, die ihm später die zweite Heimat werden sollte. Noch im 
nämlichen Jahr kehrt Müller nach Stuttgart zurück und lernt dort den damaligen 
russischen Geschäftsträger am württembergischen Hofe, Jakoblew, kennen, der nicht 
nur für die Arbeiten des Malers Interesse zeigt, sondern für ihn bei Kaiser Alexander I. 
von Rußland ein Reisestipendium nach Italien erwirkt. Frühjahr 1802 tritt Müller 
die Reise nach dem Süden an, einem Briefe von Gottlob Schick ?) zufolge in Gemein- 
schaft mit Philipp Friedrich Hetsch. In Rom, wo er in der Via del Quirinale 21 Woh- 
nung nimmt ?), kommt er bald mit Schick in Verbindung. Im Oktober 1802 beginnt 
er, wie Schick in einem Brief an Dannecker mitteilt, den Wasserfall von Tivoli zu malen, 
Juni 1803 ist das große Bild „Die Grotte des Neptuns zu Tivoli‘ nach Stuttgart an den 
dortigen russischen Geschäftsträger unterwegs °), der es an den Kaiser nach Peters- 
burg weiterleiten sollte. Gleichzeitig schickt Müller noch andere Gemälde und einige 
graphische Blätter an den Kaiser, in der Hoffnung, weitere Unterstützungen von ihm 
zu erhalten, die aber zunächst ausbleiben. In einem Brief vom ı. Oktober 1803 an 
seine Geschwister äußert sich Schick wenig freundlich über dieses Bild der Grotte des 
Neptuns, das kurz in Stuttgart ausgestellt war und in der Presse eine große Lobes- 
erhebung erntete; der Landschaftsmaler Müller sei aber „‚des Zeitungsschreibers, d.h. 
des Legationsrath Hubers, Freund und so lobt er sein Gemälde aus Freundschaft — 
schlimme Aussichten für wirkliches Verdienst‘ ®). 

Vergebens wartet Müller auf weitere Gelder von seinem Kaiserlichen Herrn und 
lebt bald in bedrängten Umständen und von Schulden beschwert. Unter dem Io. März 
schreibt Schick an seine Angehörigen ”) von Müller, er habe zwei Gemälde „an Herrn 
Geh. von Fromann und Weng geschickt, sie gingen durch einen anderen Spediteur 
vor dem meinigen ab. Er ist nun in Sorgen, ob sie auch angekommen sind — weil 
er gar keine Nachricht davon erhält. Der arme Mensch kann sich hier nicht fort- 
bringen und lebt schon seit dreiviertel Jahren von geliehenem Gelde. Wenn doch 
H. Prof. Dannecker oder H. Rapp oder Uexkühl jemand wüßte, der ihm einige 
Landschaften abkaufen wollte; er hat neuerdings eine Landschaft gemacht, die garnicht 
ubel.ist.. 

Über Müllers Schaffen bei seinem ersten Aufenthalt in Rom ist sonst nichts zu 
erfahren; Füssli erwähnt eine Aussicht am Lago di Nemi°); noch aus späterer Zeit 
wird berichtet, er habe sich in Rom ‚zum angelegentlichsten Studium gemacht, aus 
den alten Werken, besonders Claude Lorrain, die Behandlung der Fernen sich anzu- 


®) Karl Simon, Gottlieb Schick, Leipzig 1914, S. 23I, Brief v. Io. März 1802. 

*) Fr. Noack, Das Deutschtum in Rom. Stuttgart 1927. 

°) Haackh, Ad., Beiträge aus Württemberg zur neuen dtsch. Kunstgesch. Stuttgart 1865. 
6) Karl Simon, a.a. ©. S. 160, Anmerkung 2. 

?) Ebendort a.a.O. S. 231. 

8) Füssli, Allg. Künstlerlexikon, Bd. II, Zürich- 1810. 
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Abb. ı. J.J. Müller, südliche Landschaft I. Schloß Ludwigsburg 


eignen, weshalb er auch in den Galerien Doria und Colonna mit anhaltendem Fleiß 
die Bilder dieses Meisters copierte‘“ ?). 

Erst in Stuttgart wurden später noch zwei italienische Landschaften bedeutenden 
Formats (je 239 X 201 cm) vollendet, die heute als Leihgabe der Gemäldesammlung 
des Ludwigsburger Schlosses in der Stuttgarter Staatsgalerie hängen und von denen 
eine das Monogramm des Künstlers und die Jahreszahl 1807 trägt (Abb. 1,2). Bei beiden 
zur Linken, die ganze Höhe des Bildes einnehmend, der übliche Baum als Vorder- 
grundskulisse, daneben bewegtes felsiges Gelände mit Buschwerk und Baumstümpfen. 
Auf der Küstenlandschaft führt ein von einer Steinbrücke überwölbter Bach in die 
Tiefe bis gegen das ferne Meer, dessen Gestade weitläufige Ruinen umsäumen. Im 
weiten Luftraum schweben heitere Sommerwolken in lichtem Himmelblau; gegen 
den Horizont geht es in sonnendurchglühten Dunst über, in dem sich die letzten 
Vorgebirge verlieren. 


») Kunstblatt 1834, Nr. 67, S. 266. 


392 


Der Landschaftsmaler Johann Jakob Müller aus Riga 1765—ı832 


Abb.2. J.J. Müller, Südliche Landschaft II. Schloß Ludwigsburg. 


Das Gegenstück (Abb. 2) zeigt eine Flußlandschaft, deren Vorbild wohl in der 
Campagna zu suchen ist. Auch hier flieht der Raum rasch in die Tiefe, dem Flusse 
entlang, über den in zahlreichen Bögen eine Brücke führt. In der Ferne, fast schon 
im Dunst verschwebend, umschließen hohe Berge das weite Tal, in dem die Reste 
eines Aquadukts hinziehen. Wieder liegt der Gedanke an Anregungen durch Claude 
Lorrain nahe und zwar durch Bilder wie der die Kinder des Admet stehlende Merkur 
in der Galerie Doria. 

Die wachsenden Schwierigkeiten, sich in Rom allein durchzubringen, bewogen 
Müller, Italien zu verlassen und nach Stuttgart zurückzukehren, wo er wohl bei Be- 
kannten Aufnahme und Unterstützung fand. Der einzige Hinweis auf eine Arbeit 
Müllers aus jener Zeit erscheint in der Zeitung „Der Freimütige‘“, in der unterm 
12. Januar 1805 ein Bild von ihm beschrieben wird, „ein schwüler Sommerabend mit 
der untergehenden Sonne, die zwischen Nebeln hindurchblickt‘ 1%), Am 15. April 


10) Graf v. Baudissin, Georg August Wallis, Heidelberg 1924, Anm. S.sı 
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endlich kommt aus Petersburg die erlösende Nachricht, daß der Kaiser seine Arbeiten 
beifällig aufgenommen und dem Künstler ein Geldgeschenk zu erteilen befohlen habe. 
Zu diesen Arbeiten wird neben der Radierung einer gebirgigen italienischen Land- 
schaft mit dem Ausblick auf das Meer u. a. auch die 1805 entstandene und dem Kaiser 
gewidmete Radierung ,„Pinien bei Rom“ !!) gehört haben, die er als nochmaligen 
Versuch nach Petersburg einreichte. Nach Abzahlung der inzwischen erheblich an- 
gewachsenen Schulden blieb allerdings von den russischen Geldern nichts mehr übrig; 
weitere Bittschriften um Unterstützung blieben ohne Erfolg !). Noch im selben Jahr 
entschließt Müller sich zur Heirat mit Caroline Ritter, der Tochter des Professors 
an der Karlsakademie Friedrich Ritter; war sie auch ohne Vermögen, so soll sie doch 
reich an Tugenden gewesen sein und ihr sanftes und häusliches Wesen rühmte man. 

Bald nach seiner Rückkehr aus Italien nach Stuttgart ist noch im Jahre 1806 das 
Gemälde der Burg Württemberg entstanden, das heute das Schloßmuseum in Stuttgart 
beherbergt (Abb. 3). Es ist das früheste Bild Müllers, das uns erhalten ist. Der Blick 
ist von Osten her auf das anmutig zwischen Obstbäumen gebettete Rothenberg ge- 
richtet, über dem sich auf steil aufragenden, vom Maler bewußt überhöhten Hügel 
die Burg Württemberg erhebt. Hinter dem Dörfchen die Höhen um Stuttgart, in warme 
lichte Töne getaucht; im Vordergrund, als bescheidene Staffage, ein rastender Wein- 
gärtner am Wege. Bezeichnend für Müller, der bei seinen Landschaften stets nach 
möglichst geschlossener Bildwirkung trachtet, wie er der hohen vom oberen Bildrand 
noch überschnittenen Baumgruppe rechts den bewachsenen Rand des Hohlwegs gegen- 
überstellt. 

Im Anschluß daran malt Müller 1807 als Gegenstück -hierzu „Bellevue“, d.h. 
die Aussicht vom Rosensteinpark auf das Neckartal, von Randbäumen flankiert. Am 
jenseitigen Ufer des Neckars eine Viehweide; im Hintergrund links die Burg Württem- 
berg, in der Mitte in duftiger Ferne die Schwäbische Alb. Müller hat auch Radierungen 
zu jenen beiden Bildern geschaffen, die eine Anzahl in den folgenden Jahren entstandener 
schwäbischer Landschaften einleiten. Zu diesen gehören zunächst zwei großformatige 
Ansichten aus der Gegend von Urach, die der König 1813 erwarb '?) und die heute 
in Stuttgarter Privatbesitz sind; es ist Hohenurach und der benachbarte Gütersteiner 
Wasserfall (Abb. 4). Bei der alten Uracher Veste ist der Standpunkt auf das sorg- 
fältigste ausgewählt. Der Künstler kann der Wirklichkeit treu bleiben, ohne seine land- 
schaftlichen Requisiten noch viel zurechtrücken zu müssen. Der Blick schweift vorbei 
an dem wuchtigen Gemäuer der Burgruine ins Ermstal hinab, wo lange Streifen von 
Linnen zur Bleiche ausgelegt sind, und über die Ausläufer des Jusi hinweg zum Neckar- 
tal hinaus. Beim Gegenstück stehen die warmen Ockertöne der Felsen neben dem 
düsteren Grün des Waldes, zwischen dessen Bäumen der Bach in breitem Falle über die 


'!) Die Beschriftung lautet: ‚„‚Pineae prope Romam Alexander Primo Russiarum Autocratori Musagetae, Artium 
Praesidio et Decori D.D.D. subjectissimus Joannes Jacobus Müller Rigensis MDCCCV.“ Bezeichnet links unten ,,I. I. 
Müller del. ad. vivum et sc,“ 


'?) Wilhelm Neumann, a.a.O., S. 15 ff. Vergl. auch vom nämlichen Verfasser das Lexikon baltischer Künstler, 
Riga 1908, 


13) Morgenblatt 1813, S. 960. 
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Felswand stürzt, um unten auf der Wiese, wo Hirsche tummeln, beruhigt seinen Weg 
zu suchen. 

Ganz ähnlich in der Komposition, aber noch dankbarer im Motiv und auch feiner 
in der malerischen Durchführung ist das kleine Bild des Lichtensteins (Abb. s) im 
Schiller-Museum zu Marbach. Zur Rechten das Schloß, das auf der Spitze eines steilen 
Felsens thront, mit seinen Mauern innig mit dem Felsgestein verwachsen. Bestimmend 
ist im Bild die jähe, fast senkrechte Fluchtlinie jenes Felsens, die noch unterstrichen 
wird durch die von ihr überschnittene Wagrechte des Horizonts. Am Steilabhang links 
ein Baum mit weitausladenden Ästen, in der Tiefe das anmutig sich hinschlängelnde 
Tal der Echaz, über dem ein feiner Duft gebreitet liegt, und im Hintergrund die Achalm 
und die Höhen jenseits des Neckars. Ganz still und unauffällig ist die Staffage eingestreut, 
die mit den Figuren der Marie von Lichtenstein und dem Pfeifer von Hardt auf Wilhelm 
Hauff anspielt. So dünn und locker, mit geradezu punktierendem Pinsel das Bild auch 
gemalt ist, so ist die reiche Alblandschaft doch kraftvoll und lebendig durchmodelliert. 

Um 1810 mögen auch zwei Bodenseelandschaften entstanden sein, vermutlich im 
Auftrag von König Friedrich I., der sie 1811 erwarb, wie das Morgenblatt für die ge- 
bildeten Stände (1811, S.200) vermeldet. Es ist eine Ansicht des Schlosses Hofen, 
des heutigen Friedrichshafener Schlosses, von der Seeseite gesehen, und der Blick 


Abb. 3. J.J. Müller, Rothenberg mit Stammschloß Württemberg. Stuttgart, Schloßmuseum 
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Abb,4. J.J. Müller, Rıine Hohenurach. Stuttgart, Privatbesitz 


von der Galerie des Schlosses gegen die Schweizer Berge. Während Müller mit seinen 
schwäbischen Landschaften beim Publikum nur geringen Erfolg hatte, nahm sich der 
König wiederholt seiner an, indem er ihm Aufträge zukommen ließ. Wohl im Anschluß 
an die Bodenseebilder wird er mit dem Titel eines Hofmalers beehrt. Ein Brief vom 
14. August 1811 an seinen Bruder Andreas Christoph in Riga kennzeichnet die drückende 
Lage, aus der der Maler auch in Stuttgart nicht herauskommt; so schreibt er u.a., er 
habe sich bisher immer als ehrlicher Mann durchgebracht, als Künstler würde er in 
Stuttgart kaum leben können, wenn ihn nicht der König beschäftigt, für den er alle 
Jahre Ansichten von Gegenden aus dem Königreich liefere. Weiterhin schreibt er: 
„Kürzlich hat er mich zum Hofmaler gemacht, aber was soll der Titel ohne Besoldung ?““!*) 

In das Jahr 1813 fallen auch die Heidelberger Ansichten '°), von denen eine heute 
im Kurpfälzischen Museum hängt; sie zeigt den Blick auf Stadt und Schloß im Früh- 


14) W. Neumann o. S. ıs5 fl. 


19) Graf von Baudissin, Georg August Wallis. Heidelberger kunstgeschichtliche Abhandlungen 7. Bd., Heidelberg 
1924, S. 38 ff. u. Lohmeyer, Verzeichnis der Heidelberger Maler der Romantik, Heidelberg 1919. 
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Abb. 5. J.J. Müller, Der Lichtenstein. Marbach, Schiller-National-Museum 


nebel und Morgendunst aus weiter Ferne, vom Philosophenweg her über den Neckar 
hinweg. Johann Georg Primavesi hat nach dem wohl sehr beliebten Bild, das früher 
fälschlich dem Friedrich Müller, gen. „Maler Müller‘ zugeschrieben wurde, die große 
Radierung „Heidelberg—Nordwestliche Ansicht‘ gefertigt 1%); Müller scheint hier 
unter dem Einfluß des damals in Heidelberg tätigen englischen Malers G. A. Wallis 
gestanden zu haben. Vom Verbleib der beiden anderen Ansichten ist nichts mehr zu 
ermitteln; nach einer alten Beschreibung in der Zeitung für die elegante Welt (16. Jahrg. 
Nr. 122 vom 24. Juni 1816 S.37r) sieht man auf einem der Bilder „die Ruine des 
alten Schlosses als imponierende Masse im Vordergrund; unten die Stadt im bläulichen 
Thalduft, pikante Lichtreflexe im Neckar, im Hintergrunde Streifen vom Rhein und 
die Berglinie der Vogesen“. Die dritte Ansicht, die 1814 auf der Stuttgarter Kunst- 
ausstellung gezeigt wurde, stellt „den Beschauer jenseits des Flusses; Stadt und Schloß 
und ihre Talseite sind von der scheidenden Sonne vergoldet“. 


16) Abgebildet bei Karl Lohmeyer, Heidelberger Maler der Romantik, Heidelberg 1935, Abb. ı22, vergl. auch 
S. 221 fl. 
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Einer Mitteilung im Stuttgarter Morgenblatt von 1813 (S.960) zufolge hatte 
Müller damals auch die Bilder der Teufelsbrücke und der Pantenbrücke im Kanton 
Glarus vollendet; die Teufelsbrücke sei „wohl schwerlich je mit größerer Wahrheit 
gegeben worden“. 

Einen äußeren Erfolg brachte für Müller die Ernennung zum Lehrer an der Kunst- 
schule und am Gymnasium in Stuttgart. 1816 wird auf der Kunstausstellung in Stutt- 
gart eine schöne Ansicht von der Teck und eine von Stuttgart gerühmt. Vielleicht ist 
gleichzeitig mit jener Tecklandschaft die Ansicht von Kirchheim entstanden, die nach 
Ansicht des Morgenblatts von 1824 (S. 338) zwar „mit vielem Fleiß ausgeführt‘ war, 
der es aber „an Kraft der Farbe, besonders an der Sättigung des Grüns‘“ ermangelte. 
Eine Ansicht von Calw ist 1830 auf der Stuttgarter Ausstellung aufgetaucht !”). 

1817 wird Müller ein lange gehegter Wunsch erfüllt, als ihm neuerdings vom 
russischen Kaiser eine beträchtliche Beihilfe zuteil wurde, die es ihm ermöglichte, zum 
zweiten Male Italien aufzusuchen. Im Sommer 1817 hält er sich in Neapel auf, eifrig 
skizziert er in Pompeji, in der Gegend von Salerno und in der Umgebung von Rom. 
Einer Erwähnung im Kunstblatt von 1824 (S. 338) zufolge muß er außerdem auch in 
Südfrankreich, und zwar in Nizza und Hitres, wovon in Stuttgart 1830 eine Land- 
schaft ausgestellt war, ferner in der italienischen Schweiz, wovon eine Ansicht auf der 


17) Nach freundlicher Mitteilung von Dr. Fleischhauer-Stuttgart, 


Abb. 6. J. J. Müller, Abendlandschaft bei Salerno (Aufnahme nach der Restaurierung). Stuttgart, Staatsgalerie 
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Abb.7. J.J. Müller, Pompeji. Stuttgart, Privatbesitz 


Stuttgarter Kunstausstellung von 1824 zeugt, gewesen sein. Eine reiche künstlerische 
Ausbeute bringt Müller im folgenden Jahre nach Stuttgart zurück, wo er seine Studien 
ausarbeitet. Das schönste Zeugnis dieser Reise ist wohl die Abendlandschaft bei Salerno 
in der Staatsgalerie in Stuttgart, die ein augenscheinliches Beispiel von Joh. Jak. Müllers 
Fähigkeiten gibt, ein Bild in wohlabgestimmtem ruhevollem Aufbau zu geschlossener 
Einheit zu gestalten (Abb. 6). Während der Künstler wiederholt voll signiert — meist 
J. J. Müller de Riga —, ist hier als Bezeichnung nur ein aus J. J. M. und R. zusammen- 
gesetztes Monogramm gegeben. Auf den ersten Blick erscheint das Bild mit der großen 
Küstenlandschaft von 1807 im Ludwigsburger Schloß verwandt zu sein, wozu auch 
das hier wiederholte Motiv der steinernen Brücke beiträgt. Eine nähere Prüfung er- 
gibt jedoch eine durchaus andere landschaftliche Situation. 

Fast düster sind die Kulissen des Vordergrunds gehalten, in dem Licht und Schatten 
kraftvoll gesetzt sind, so daß das reiche und mannigfaltige Gebäude sehr lebendige 
plastische Durchgestaltung erfährt. Mit aller Liebe wird die üppige Vegetation ge- 
schildert. Als Gegengewicht zu dem steilen felsigen Berghang rechts ein auf niederem 
Hügel stehender einsamer Baum zur Linken, unter dem ein Knabe ruht; rasch führt 
dazwischen der dichtbewachsene Grund zum Meeresufer hin. Das felsige Gestade 
und der bewegte Kontur der über der Halbinsel von Sorrent aufragenden Berge leiten 
dann über in weiteste Ferne, wo die letzten Klippen am Horizont in zarten Dunst ge- 
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taucht sind. Die Mittelgründe erscheinen in mildem Licht; ein feiner bläulicher Hauch 
liegt über den Bergen. Gegenüber den schwerflüssigen, etwas trüben Tönen seiner 
süddeutschen Landschaften gibt er hier eine Malerei, die leuchtender wird, je mehr 
sich die Landschaft in der Tiefe verliert. Die Hintergrundsberge wie der Himmel sind 
fein vertrieben; nur durch mehrfaches Übereinanderlasieren hat Müller die weiche 
zarte Stimmung erreicht. 

Wie Claude Lorrain, dessen Kompositionen er — nach Nagler — in Rom so fleißig 
studierte, liebt auch der baltische Maler seinem Naturempfinden gemäß die offene 
klare und vom Licht erfüllte Ferne. Stets ist der Blick aufs Meer oder auf Berge ge- 
öffnet, die in weiter Ferne liegen. Durch Baumgruppen im Vordergrunde, den er in 
sorgfältigem Naturstudium genau durchzuführen pflegte, ließ er die hintersten Gründe 
um so duftiger erscheinen. Bei seinen Randbäumen möchte man an Anregungen durch 
Bilder Claude Lorrains wie die Mühle im Palazzo Doria denken, im übrigen sind es 
altbeliebte Kompositionselemente, wie sie auch im 18. Jahrhundert Hagedorn als seit- 
lichen Abschluß empfohlen hatte. Die Menschen interessieren ihn nur wenig; nur als 
untergeordnete Staffage erscheinen sie in den Landschaften, und zwar nicht etwa als 
mythologische Gestalten, sondern als biedere Landleute und Hirten. 

Was Müller sonst an italienischen Landschaften geschaffen hat, ist, von einer Aus- 
nahme abgesehen, nur aus der Literatur zu belegen; wo sich die übrigen Bilder heute 
befinden, ist nicht mehr festzustellen. So berichtet Nagler von einer „Aussicht des 
Monte Cavo bei Rom und des Mons Albanus im alten Latium am Morgen eines be- 
ginnenden lateinischen Bundesfestes zur Zeit des Tarquinus Superbus“. „Schön und 
prächtig ist hier der italienische Morgen dargestellt, im Moment der hervorbrechenden 
Sonne, die bereits die höchsten Gipfel des Monte Cavo bestrahlt.“ Nagler bezeichnet 
die Landschaft außerdem als ‚ein in Hinsicht des Effektes meisterhaft berechnetes 
Bild“. 

Sehr günstige Aufnahme in der Kritik fanden drei Landschaften von Pompeji, 
die 1823 auf der Ausstellung in München gezeigt wurden und von denen eine nach 
Württemberg zurückwanderte, während die beiden anderen damals in den Besitz des 
Königs von Bayern kamen. Nach freundlicher Mitteilung von Prof. Dr. Pauli-Hamburg 
sollen sich jene beiden Gemälde im Schloß Kreuth bei Tegernsee befinden; leider 
blieben diesbezügliche Anfragen ohne Erfolg. Eine ausführliche Beschreibung gibt 
das Morgenblatt für die gebildeten Stände von 1818 (12. Jahrgang, S. 865 ff.). 

Die erste der Landschaften, heute in Stuttgarter Privatbesitz (Abb. 7) und ‚‚Müller de Riga Napoli 1818‘ bezeichnet, 
„ist ein Abendstück, das nebst den Trümmern von Pompeji den rauchenden Vesuy und die Bucht bey Torre dell Annunziata 
sowie Procida und Ischia in der Ferne dem entzückten Auge darbietet. Es zerfällt in zwei Haupttheile. Die erste beinahe 
überwiegende Hälfte des Bildes macht den Vordergrund mit einem Theil der alten Stadt aus, die zweite führt das Auge 
allmählich in die Ferne, in die höchsten Regionen des Vulkans und dahin, wo über der Meeresfläche heller Abendschein 
leuchtet. Im Vordergrund weidet ein Hirt seine Ziegen; einen Haufen Säulenstücke und Mühlensteine, nach Art der 
Alten geformt, überwächst wilder Feigenstrauch und anderes Gebüsch; Alo& und Holunder wachsen üppig umher. Die 
ergiebigsten Felder, Rebengärten mit ihren von Baum zu Baum sich schlingenden Traubenranken, jede Fülle des hesperi- 
schen Bodens bedecken den Rücken des Grabhügels der Römerstadt Pompeji. In der Stadt selbst erblicken wir die Ver- - 
einigung zweier Straßen, von denen die eine in gerader Richtung gegen die Stadtmauer, die andere zur Linken schlängelnd 


gegen das Tor von Herculanum sich hinzieht. Das Innere der Häuser ist dem Auge aufgedeckt, wir sehen in diesem 
Theile am deutlichsten die Ausgrabungen. Manche Häuser sind noch halb mit Asche bedeckt, worauf Gefäße und Dach- 
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ziegel hervorblicken. Wir entdecken an einer Ecke einen Brunnen, hinter demselben das Innere eines Kaufladens, mehr 
zur Rechten einen Hof mit Säulen eingeschlossen, in der Mitte desselben eine viereckige mit Marmor ausgelegte Vertiefung, 
die vermutlich zum Wasserbehälter diente. Man nennt dieses Gebäude das Landhaus des Salustius. Um den Genuß der 
ganzen Gegend zu gewinnen, schweift nun der Blick von den nächsten Gegenständen weiter, wo hinter einer Baumgruppe 
bei Torre dell Annunziata die Meeresfläche beginnt, und sich von der Landspitze des Posilippo, zwischen den Inseln 
Procida und Ischia im fernen Glanzhimmel verliert. Allein der Vesuv mit seinen in den Aether verschwebenden Rauch- 
massen ruft ihn wieder zurück, um über die sanfte Versenkung des Kegelfußes, auf seiner großen Linie mit Vergnügen 
meerab zu gleiten. Die Gebirgsmasse des Vesuvs gibt diesem Bilde ein hohes Interesse und ihre Seitenflächen fesseln 
unwiderstehlich die Aufmerksamkeit.“ 

Beim zweiten Bilde glaubt man sich ‚in eine ganz andere Gegend versetzt, so verschieden ist der Charakter dieses 
Gemäldes von dem des vorigen. Dem Vesuy bietet man jetzt den Rücken. Im Vordergrund erscheint ein Teil von Pompeji, 
neben dessen ausgegrabenen Mauern ein müder Gräber im Schatten eines weinumrankten Nußbaums ruht. Zur Rechten 
ein mit charakteristischer Wahrheit gearbeiteter alter Feigenbaum, nebst der mit Gesträuch umgebenen königlichen Alo& 
und verschiedener mit Sorgfalt ausgeführter Pflanzen. Zunächst sehen wir in die Straße, die dem Forum zuführt und 
betrachten den Isis-Tempel mit dem zum Schlachten der Tiere und Untersuchung ihrer Eingeweide bestimmten Häuschen, 
den ihn umgebenden Hof, darneben zur rechten die Curia pompeiana (griechische Schule), wiederum rechts hinauf den 
leichten Hügel mit den Trümmern des Herkules-Tempels, das große Theater und endlich das forum nundinarum (so 
genannte Soldaten-Quartier) nächst dem die mit einem Dach bedeckte Wohnung der Custoden, an dem gewöhnlichen 
Eingange von der Landstraße, die nach Salerno führt. Von hier aus nun dehnt sich die fruchtbare Ebene, mit Landhäusern, 
Feldern und Gärten bis an die Gebirge und das Meer. Auf den untersten Hügelabsätzen der Berge erblicken wir links 
hinan das Dorf Graniano, welches auf der ebenfalls zur selben Zeit verschütteten Seestadt Stabiä, dem Ort wo der ältere 
Plinius umkam, erbaut worden ist. Im Hintergrund erhebt sich das reiche abwechselnde Gebirge mit zahllosen Vertiefungen, 
Absätzen, Schatten und Lichtern, Felsenwänden und Tiefen. Das nähere gegen das Meer auftretende steigt in grotesken 
Umrissen in die Luft, hoch auf emporragender Felsenkuppe ein Kloster tragend. Fernere Gipfel hoher Berge, in leichte 
Wolken gehüllt, verleihen der Landschaft ungewöhnliche Würde und Anmut; das Spiel der Töne in diesen Bergen verdient 
vor Allem bemerkt zu werden, wie auch die Klarheit des südlichen Himmels, und so wie er hier abgebildet, erscheint er 
wirklich, nicht als Farben, sondern als Luft-Meer.“ 

„Das dritte noch nicht vollendete ist eine Ansicht des mittleren Teils von Pompeji, das Forum nämlich mit seinem 
Platze und Tempeln, nebst den Küsten von Castel a mare und Sorrent bis an das Vorgebirge der Minerva und Capri hinaus, 
das auf ferner Meeres-Linie schwimmt.“ 


Eine Ansicht von Neapel und eine solche von der Insel Ischia bei Neapel wurden 
in den Jahren 1827—30 vom Kunstverein angekauft '$). Zwei weitere südliche Land- 
schaften mit wenigen Figuren im Vordergrund waren früher in der Braunschweiger 
Galerie, sind aber 1926 versteigert worden 1%). Noch 1824 lobt das Kunstblatt bei diesen 
italienischen Landschaften den ‚‚Silberton der Hintergründe, den man bei Tageshelle 
oft in den italienischen Gegenden findet‘; andererseits „wünschte man dem Vorder- 
grund und dem Baumschlag zum Teil mehr Ausführung‘“ 2°). 

Im Herbst 1818 reist Müller nach Aachen, wo Kaiser Alexander von Rußland 
anläßlich des Fürstenkongresses *!) weilte; er wollte die Aufmerksamkeit des Kaisers 
auf sich lenken und ihm als wichtigste Frucht der durch seine Gunst ermöglichten 
Italienreise die Gemälde von Herculanum und Pompeji vorstellen. Der Künstler wurde 
dabei durch Überreichung eines Diamantringes beehrt. 

Außer den schon erwähnten Bildern der Teufelsbrücke und der Pontenbrücke, 
die schon 1813 vollendet wurden, wird noch von einigen Schweizer Hochgebirgsland- 
schaften berichtet, die 1833 und 1839 auf der Stuttgarter Kunstausstellung auftauchten;; 


1°) Fleischhauer, Der württ. Kunstverein, Stuttgart 1927. 

19) Katalog der Fideikommisgalerie des Gesamthauses Braunschweig-Lüneburg von 1905, S. 91; ferner „Alte 
und neuere Meister der Fideikommisgalerie des Gesamthauses Braunschweig-Lüneburg‘‘ Versteigerungskatalog Cas- 
sirer-Helbing, Berlin 1926, Nr. 105. 

20) Kunstblatt 1824, S. 338. 

?!) Der Kongreß fand in Aachen vom I. Okt. bis 14. Nov. 1818 statt, nicht schon 1816, wie Nagler angibt. 
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es ist der Reichenbachfall im Berner Oberland, das Lauterbrunnental und die Via 
Mala 2). Obwohl Müller schon nach Abschluß seiner Dresdener Studien in der Schweiz 
Aufenthalt genommen hatte, liegt doch die Annahme nahe, die Entstehung jener Bil- 
der in den Jahren gegen 1830 zu setzen, da sie so spät erst auf Ausstellungen kamen 
und der Reichenbachfall, ebenfalls erst nach dem Tode des Künstlers, von P. J. Büttgen 
vollendet wurde ?°). 

Eine bescheidene Zahl von Bildnissen vervollständigt das Werk des Künstlers. Sein 
frühes, um 1800 gemaltes Selbstbildnis?*) wird in Riga verwahrt; ein späteres ist im 
Besitze seines Enkels in. München (Abb. 8). Wo dagegen die Bildnisse seiner 
Eltern hingekommen, ist unbekannt, ebenso das Bildnis des Heidelberger Gelehrten 
Thomas Alfred Leger in seinem 28. Lebensjahr, ein Brustbild in Lebensgröße, im 
Herbst 1814 entstanden *°). Das Stuttgarter Schloßmuseum besitzt noch ein an- 
spruchloses signiertes Bildnis des Stuttgarter Kunstsammlers Majer, Professors der 
Handelswissenschaften an der Karlsakademie, das früher fälschlich Wolfermann zu- 
geschrieben wurde. Endlich Bildnisse eines alten Mannes und einer alten Frau, Kopien 
nach Balthasar Denner, wohl nach dessen Bildern in der Ludwigsburger Galerie; sie 
waren im Besitze der herzoglichen Familie von Bayern uud kamen I930 zur Ver- 
steigerung °*). 

Von einer Schülerschaft Müllers ist uns nichts überliefert, lediglich von einer 
Stuttgarter Malerin namens Caroline Ulrich erwähnt Nagler, daß sie um 1820 seine 
Schülerin gewesen sei und sich durch mehrere schöne Bilder, meist Landschaften mit 
Vieh, bekannt gemacht habe. 

Nahrungssorgen blieben dem Künstler Zeit seines Lebens, vor allem nicht in seinen 
letzten Jahren erspart. Der Kunstverein, an dessen Gründung im Jahr 1827 er regen 
Anteil nahm, hat sich wiederholt für den Künstler eingesetzt; eine Reihe von Bildern, 
darunter mehrere italienische Landschaften von Neapel, Ischia und Salerno hat er noch 
von ihm erworben und ihm dadurch wertvolle Unterstützung dargeboten. 1829 wird 
Müller noch zum Unterricht an die neu gegründete Kunstschule beigezogen. Am 
29. September 1832 ist er nach langem Krankenlager im 69. Lebensjahr gestorben. 

Nach Wilhelm Neumann ?") wurde „sein künstlerischer Nachlaß, der aus gegen 
100 Skizzen in Öl und Aquarell, namentlich Reisestudien aus der Schweiz und aus 
Italien bestand, veräußert und kam in die Hände des Bildhauers Wilhelm Braun in Stutt- 
gart“. Das spätere Schicksal und der Verbleib dieser Skizzen, die in zeitgenössischen 
Berichten anerkennende Beurteilung finden, konnten leider nicht mehr ermittelt werden. 

In der 2 Jahre nach seinem Tode erschienenen Würdigung des Künstlers im Kunst- 


22) Fr. von Boetticher, Malerwerke des 19. Jahrhunderts, Dresden 1898 Bd. I. 
23) Kunstblatt 1833, S. 229; Boetticher erwähnt an Stelle von Büttgen den Maler Dörr in Heilbronn. 
>) Abgebildet bei Neumann. Baltische Bildhauer und Maler a.a. ©. — Kunde von seiner äußeren Erscheinung 


gibt überdies ein Silhouettenbildnis der schwäbischen Scherenschnittkünstlerin Luise Duttenhofer (vgl. Pazaurek, Luise 
Duttenhofer, Stuttgart 1924, Tafel ır). 


25) Claus Graf von Baudissin, Wallis, a.a. ©. S. SI. 


2°) Hugo Helbing, Katalog der Versteigerung im Schloß Biberstein, München, Sept. 1930, Nr. 340. 
27) Neumann, Baltische Maler und Bildhauer, a.a.O. 
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blatt ?®) wird auf seine musikalische Begabung, seine wissenschaftlichen Studien, vor 
allem auf seine Belesenheit in den naturphilosophischen Schriften Schellings hingewiesen. 
Gerühmt wird sein liebenswürdiger biederer Charakter und die stille bescheidene Per- 
sönlichkeit, die auch in der neuen Heimat viele Freunde gewonnen hat und in dem sym- 
pathischen frühen Selbstbildnis deutlich zum Ausdruck kommt. 


28) Kunstblatt 1834, Nr. 67, S. 255 ff. 


Abb.8. J.J. Müller, Selbstbildnis. München, Privatbesitz 
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STERNBALDS WANDERUNGEN 


EINIGE BEMERKUNGEN ZU EINEM ZEUGNIS ROMANTISCHER 
KUNSTANSCHAUUNG 
VON 
ALFRED KAMPHAUSEN 


Man pflegt Tiecks „Sternbald‘“ als eine Umsetzung Wackenroderscher Ideen 
in einen biographischen Roman anzusehen. Hatte doch lediglich Wackenroders Tod 
verhindert, daß „Franz Sternbalds Wanderungen‘ im engsten Anschluß an die „Her- 
zensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders‘ und unter gleicher Verfasserbe- 
zeichnung erschienen. Doch Tieck hat das geistige Erbe seines Freundes nicht nur über- 
spitzt und zugleich trivialisiert, vielmehr besitzt er ein schärferes Ohr für die geisti- 
gen Strömungen seiner Zeit als Wackenroder, verfügt über mehr Mittel begrifflicher 
Dialektik. So wurde der „Sternbald‘ im Positiven und Negativen deutlicher als die 
„Herzensergießungen“. Zwar verwirrt sich Tieck infolge mangelnden Zielbewußtseins 
häufig bei dem Spiel mit den verschiedenen, oft entgegengesetzten Denkmöglich - 
keiten, läßt daher die einprägsam klare Linie Wackenroders vermissen, aber hat man 
einmal hinter der schillernden Buntheit von Einfällen oder gar Widersprüchen den 
Kern seiner Gedanken herausgeschält, dann stößt man auf eine Tiefe letzter Prägun- 
gen, mit denen er weit über Wackenroder hinausgeht. 

„Franz Sternbalds Wanderungen‘ !) malen jene Wackenrodersche Idealzeit aus, 
die noch dem Schillerschen Naivitätsbegriff zu entsprechen schien, in der es noch Sitte 
war, „das Leben als ein schönes Handwerk zu betrachten, zu welchem sich alle Men- 
schen bekennen“ (Wa.H. 112), „wo Kunst und Religion sich vereinigen, aus ihren 
zusammenfließenden Strömen der schönste Lebensstrom sich ergießt‘“ (Wa. H. 122), 
die Zeit Dürers, und dessen Schüler Sternbald durchwandert von Nürnberg nach den 
Niederlanden und weiter über Straßburg nach Rom den ganzen Raum, in dem die 
Romantik die Kunst frommen Mittelalters fand. Doch Tieck vermittelt uns dabei 
mehr als ein ausgeführtes Bild der früh-romantischen Vorstellung von mittelalter- 
lichem Künstlertum, er läßt hinter diesem Bild eine Ästhetik und Philosophie roman- 
tischer Kunst zwar fragmentarisch, aber gerade deshalb strahlend hervorleuchten. 

Voraussetzung richtiger Deutung ist jedoch die Berücksichtigung der eigentüm- 
lichen Art des künstlerischen Sehens der Frühromantik. Wenn dabei Heinrich Wölff- 


‘) Für alle Zitate ist die 1798 bei Unger in Berlin erschienene zweiteilige Erstausgabe benutzt. Die „‚Herzenser- 
gießungen“ sind nach der Ausgabe von E.L. Schellenberg bei Kiepenheuer-Potsdam zitiert, 
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lin ') nach der Darlegung Wackenroderscher Kunstauffassung zu dem Schluß kommt, 
sie sei stark durch Momente bedingt „die mit Kunst gar nichts zu tun haben ..... 
Für die höheren Momente der bildnerischen Form fehlt... das Verständnis‘, so klingt 
zunächst dieses Urteil hart. Tatsächlich urteilt Dessauer ?) milder, wenn er den Man- 
gel nur darin sieht, daß Wackenroder die Technik als intimen Reiz im Kunstwerk nicht 
aufsucht ?), er stellt sein Urteil aber dem Vasaris gegenüber, der nur „geringe Fähig- 
keit zu kunsthistorischer Charakteristik‘ besessen habe, sich an Details klammere und 
daneben nur allgemeine Wertungen gebe. Wenn Dessauer schließlich meint, Wacken- 
roder sei zum methodischen Studium der Kunstgeschichte befähigt gewesen, so ist 
das freilich eine völlige Verkennung seiner Möglichkeiten. Ihm wie Tieck und den 
meisten der übrigen Romantiker fehlt tatsächlich das Verständnis für das Spezifische 
einer bildkünstlerischen Form. Gedankengänge, die sich auf die eigengesetzliche künst- 
lerische Gestalt festlegen, sind ihnen — das ist Wölfflin eben doch zuzugeben — fremd. 
In den „Herzensergießungen“ sind die Charakteristiken nicht aus einem Erlebnis der 
Werke gegeben, sondern eine Reihe von Anekdoten werden Vasari, ohne dessen übliche 
Einschränkung, daß er es nur vom Hören-Sagen wisse, gutgläubig nacherzählt, sie 
erhellen nur streiflichtartig den menschlichen Charakter, nie die besondere künst- 
lerische Schaffensindividualität. Wohl nie hat Wackenroder ein Bild Francesco Fran- 
cias gesehen, trotzdem übersteigert er noch Vasaris Lobpreisungen, und was über diese 
Quelle hinausgeht und Eigenes bedeutet, sind nur allgemeine Reflektionen. Obwohl 
Wackenroder Geniessender ist und die formale Kritik dem Literaten seit R. de Piles 
und besonders nach Diderots Vorgang offenstand, Vasari als schaffender Künstler 
im Sinne der Selbstwahrung hingegen nur graduelle Wertungen und technische Be- 
trachtungen bietet, überwindet er diesen nicht. Tieck bewies hierin weit größere 
Fähigkeit. 

Im Tagebuch einer süddeutschen Reise von 1793 ?) bietet Wackenroder eine un- 
mittelbare Gemäldebetrachtung, die die Herzensergießungen bezeichnenderweise gänz- 
lich vermissen lassen. Ausführlich wird eine Madonna Raffaels in Pommersfelden be- 
schrieben, ihre Haltung und letzte Einzelheiten, die nicht künstlerisches, sondern phy- 
siognomisches Interesse erregen, „die Nase ist gerade, ohne Erhabenheit und ein we- 
nig lang, unten hat sie einen Zug der Individualität“. Es folgen Reflektionen, das Bild 
wird als Leben weitergedacht, selbst die Frage nach dem zukünftigen Schicksal des 
Kindes wird gestellt, aber nichts verlautet über die Komposition, über die künstle- 
rischen Werte der Vergegenwärtigung. Belanglose Einzelbeobachtungen stehen anstelle 
synthetischen Sehens. Das tatsächliche Kunstwerk ist durch sein Thema nur Ferment 
zur Erregung eigener transitorischer Vorstellungen. Und ebenso ist es, wenn Caroline 
Schlegel das Kind der Sixtinischen Madonna beschreibt ): „Es sitzt nach vorn gewen- 


!) Studien zur Literaturgeschichte, Michael Bernays gewidmet. Hamburg-Leipzig 1893. S. 61 ff. S.7ı. 

?) Dessauer, ‚„Wackenroders Herzensergießungen und Vasari“, Studien zur vergleichenden Literaturgeschichte. 
Bd. 6, 7. (1906 07) Bd.6. S. 252/53. 

®) Waetzoldt, „Deutsche Kunsthistoriker‘ Bd. I, Leipzig 1921 S. 227. 

*) Reisetagebuch Wackenroders, Süddeutsche Monatshefte. 9. Jg. I9Iı S. 262—70. 

?) A. W. Schlegel, „Die Gemälde‘ 1799. 
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det und scheint nichts zu wollen, aber was es einst wird wollen können, ist unermeß- 
lich oder vielmehr was es gewollt hat, denn alles ist bereits geschehen, und es zeigt 
sich nur auf dem Arm der Mutter der Erde wieder, wie es sie zuerst betrat“. In sol- 
cher ausgeprägt literarischen Betrachtungsweise gilt das spezifisch Künstlerische nichts, 
und wenn sich auch im gleichen Dresdener Gemäldegespräch eine eingehende Dar- 
legung des geometrischen Aufbauschemas der sixtinischen Madonna findet, so ist dieses 
kein Zeugnis sinnlichen Kunsterlebens, sondern die Übernahme akademischer Lehren 
und Abstraktionen. Auch ist das bei Schlegel erörterte System gegenüber dem tat- 
sächlich bei Raffael vorhandenen übermäßig verschränkt und mehr gesucht als ge- 
funden, seine Aufzeigung ist ein dialektisches Spiel. 

Die Ausführungen Carolines sind der romantischen Art eigener. Deshalb ist es 
auch folgerichtig, wenn in den „Herzensergießungen‘“ (Wa. H. soff.) die dargestellten 
Personen eines Bildes aus diesem sich herauslösen und in Wechselrede ihre sich wan- 
delnden Gefühle in Versen vortragen oder in Wackenroders Tagebuch der Gesichts- 
ausdruck der Madonna als Beleg für Lessings Theorie des fruchtbaren Moments an- 
geführt wird, da er die Möglichkeit gibt, aus dem im Augenblick Gegebenen eine zeit- 
liche, also bildkünstlerisch nicht darstellbare Abfolge mehrerer Handlungsmomente zu 
erschließen. Auch im „Sternbald“ finden wir diese Betrachtungsweise, aber es ist be- 
zeichnend, daß, wenn Wackenroder, unsinnlich in seiner Art, nie auf Farben eingeht, 
Tieck freie Spekulationen und Reflektionen über ein Thema „Farbe“ schreibt. Etwa 
„die Farbe bringt erst die Lebenswärme und ist mehr und inniger als der körperliche 
Umfang der Bildsäule“ (S. II. 349). Sie gilt hier mehr als nur als „Außenwerk der 
Kunst“, aber ein unmittelbares Verhältnis zum qualitativen Wert der Farbe, wie es 
Goethe besaß, hat auch Tieck nicht gehabt. 

Leicht ließen sich weitere Belege für :Wölfflins negative Wertung des romantischen 
Kunsturteils beibringen, aber um die Stellung der Romantiker zur Kunst wirklich zu 
erkennen, wäre es falsch, die Frage nur nach dem Verhältnis zur einmaligen und in 
sich bestehenden Form zu stellen. Die Romantiker konnten sich schon deshalb nicht 
mit dem Formalen begnügen, weil — extrem gesprochen — es für sie kein Kunstwerk 
als gegenüberstehendes Wertungsobjekt gab. Schon das von ihnen häufig gebrauchte 
Wort Form- oder Tonsymbol besagt, daß Form und Farbe ihnen nicht Selbstwert 
sind, sondern auf wesenhaft Anderes hinweisen. Vielfach sollen sie ein thematisch 
Formuliertes ausdrücken, und es ist nicht erst die spätere Romantik, der vor allem die 
Allegorie würdig erscheint, dem Künstler Aufgabe zu sein. Man will im Bilde einen 
zeitlosen, weiterweisenden Sinn, einen Ausdruck dichterischer Weltanschauung erleben. 
Das Mittel hat nur die Bedeutung, den an sich gestaltlosen Inhalt zu übertragen. Runges 
philosophisch unterbaute Kunst kam von dieser Forderung her und blieb Versuch. 
Das eigentlich bildkünstlerische Gestalten ist dabei von völlig untergeordneter Be- 
deutung, und Tieck läßt Dürer schreiben (S.I. 107)... „weil du große Gedanken 
hegst und mit warmer, brünstiger Seele die Bibel liesest und die heiligen Geschich- 
ten, so wirst du auch gewißlich ein guter Maler werden“. Gedanken und Empfin- 
dungen sind das Entscheidende. Die Romantiker hätten die Frage Contis in der 
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Emilia Galotti „Meinen Sie, daß Raphael nicht das größte malerische Genie gewesen 
wäre, wenn er unglücklicherweise ohne Hände wäre geboren?“ letztlich bejahen 
müssen. 

Den Romantikern ist Kunst und Dichtung generell das Gleiche, nur die quali- 
tative Bedeutung wechselt entsprechend den Gesichtspunkten. Tieck gilt die Malerei 
der Poesie darin überlegen, daß sie unmittelbarer ist, indem sie auf den edelsten Sinn, 
auf das alles Nahe und Weite erfassende Auge wirkt, während Poesie und Musik flüch- 
tig sind, andererseits erlebe der Dichter die Naturgeschehnisse subtiler, weil er freier 
sei und nicht der lästigen Materie bedürfe. Das Materialgestalten des bildenden Künst- 
lers wird somit als Hemmnis angesehen. Daß man da das spezifisch Formale nicht 
sonderlich schätzen kann, ist offensichtlich, und weil man es als Wert wegdeutet, werden 
Poesie und Malerei so leicht verbunden, daß für Wackenroder (Wa. H.95) ‚die Ma- 
lerei eine Poesie mit Bildern der Menschen“ ist. Das in der Materie wurzelnde eigen- 
tümliche formale Ausdruckselement des künstlerisch haptischen Sehens, das dem 
Schaffenden meist nur als Technik bewußt wird, bleibt der Romantik völlig fremd, ist 
ihr Hindernis bei der letzten Versenkung. Wackenroder (Wa. H. 39) läßt Raffael sagen: 
„Ich habe während der Arbeit immer mehr an den Gegenstand gedacht, als daran, wie 
ich ihn vorstellen möchte“. Friedrich Schlegel drückt das Gleiche aus, wenn er in der 
Erfindung das poetische Element sieht, dessen Quellen wiederum in Religion, Philo- 
sophie und Dichtung fließen, die Ausführung aber als den mechanischen Teil der Kunst 
anspricht und sie völlig zurückstellt. Die Kunstgattungen, in denen die thematisch- 
allegorische Vorlage nur geringen und gar keinen Raum fand, Plastik und Architektur, 
mußten der Romantik im wesentlichen zweitrangig oder gar unkünstlerisch erscheinen. 
Für die Plastik steht das fest, Wilhelm Schlegel fand die geistreiche, wenn auch in der 
Schlußfolgerung verfehlte Begründung von der Werdens-Kunst des Abendlandes und 
der Seinskunst der Antike, weshalb die abendländische Kunstart die Malerei, die an- 
tike die Plastik sei. Moderne Plastik gilt ihm als Entartung. 

Bei der Architektur, deren Verständnis als Wertmesser für künstlerisches Sehen 
schlechthin gelten darf, liegt das Problem schwieriger. Sie wurde aus alter Tradition 
als Mutter der Künste angesprochen und am Anfang des romantischen Kunstbekennt- 
nisses stand Goethes Hymnus auf das Straßburger Münster. Der gotische Dom blieb 
zwar nicht nur deshalb Mittelpunkt, aber im Urteil kam man nicht über Goethe hin- 
aus, in der Schilderung blieb man hinter ihm zurück. Tiecks Sternbald bewundert 
das Straßburger Münster, aber nicht aus dem Erlebnis, sondern wegen der genauen 
Lektüre des Goethe-Aufsatzes von 1773, und wo Goethe, trotzdem daß er begriffliche 
Polemik treibt, den künstlerisch-architektonischen Werten nahekommt, bringt Tieck 
nur eine Reihe abseitiger Reflektionen. Während Goethe von „lebendiger Schönheit“ 
spricht und unmittelbar an das Bauwerk herangeht, haben die Romantiker, Friedrich 
Schlegel vor allem, ein eigenes System, gotische Architektur zu erschließen. Sie gehen 
vom Prinzip des Gegensatzes aus und versuchen, den Charakter eines Baus zu er- 
fassen, wenn sie ihn zwischen eine Unzahl von Thesen und Antithesen einspannen. 
Etwa in Einheit und Vielheit, in Materie und Geist werden freie Begriffe gesetzt, die 
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Gegensätze aufgestellt und der gotische Dom als Synthese behauptet. Ein dialek- 
tisches Verfahren ersetzt unmittelbares Ergriffensein. 

Wackenroder schreibt nicht über die Nürnberger Bauten, die er vor Augen hatte, 
sondern über die Peterskirche in Rom, die er nie sah. Er konnte die Beschreibung 
von K. Ph. Moritz nützen !), aber er gibt nur allgemeine Betrachtungen über das 
Wirken der Menschen für den Baugedanken wieder, nichts über den Bau selbst, 
Tieck nutzt die gleichen Worte für das Straßburger Münster. In seinem Reisetage- 
buch spricht Wackenroder von seinen Eindrücken in Banz, von dem herrlichen Dient- 
zenhoferschen Kirchenbau selbst sagt er nichts, selbst nichts von seiner landschaft- 
lichen Wirkung. Von dem Wunderwerk des Schlosses Pommersfelden nennt er nur 
das Treppenhaus als schön und breit. Auch bei Friedrich Schlegel ?) ist es nur gedank- 
liche Reflektion und die Absicht, die materielle Form als Hinderung zu erweisen, wenn 
er sagt, „das Wesen der gotischen Baukunst besteht in der naturähnlichen Fülle‘, sie 
sei der Malerei überlegen, da sie das Unendliche unmittelbar darstelle. Was man am 
gotischen Dom sieht, ist nicht der Aufbau und auch nicht der Gesamteindruck, den 
Goethe noch hervorhob, denn der Naturbegriff im Wort von der „naturähnlichen 
Fülle‘ ist hier noch nicht im Sinne Herders sublimiert, sondern Schlegel erkennt den 
Wert in der „bloßen Nachbildung der Naturfülle“, denkt an die pflanzlichen Motive 
der Ornamentik, an das, was in ein anderes Sein, in das Naturgeschehen hinüber- 
weist. Auch die Architektur ist nur Mittel, ein außerhalb ihr Geltendes zu erleben, 
und nur eine Nebensächlichkeit, das, was im gotischen Bau sparsam die Form ver- 
brämt, wird daher als Reizmoment erfaßt. 

Die Gleichsetzung von Natur und Kunst ist der Romantik aus tiefstem Wollen ge- 
läufig, sie fordert sogar von der Architektur Naturnachahmung. Der Vergleich des 
gotischen Doms mit einem Hochwald ist jedem Romantiker geläufig, doch muß man 
dabei die Begriffsbedeutung beachten. Tieck (S. II. 60£f.) spricht es einmal so aus: 
„O ihr Törichten, die ihr meint, die allgewaltige Natur lasse sich durch Kunstgriffe 
verschönen... Kunst kann die Natur nur ahnen lassen, wie die Natur nur die Gott- 
heit ahnen lassen kann“. Das darf nicht im Sinne der negativen Kunstwertung Platons 
verstanden werden, sondern das Plotinische tritt hervor, wenn man den Herder-Goethe- 
Naturbegriff nimmt; denn Natur ist hier nicht die Summe der Phänomena, sondern 
ein Geistiges, der Goethische Organismus, eine transreale Erscheinungsform des Gött- 
lichen, die durch die Kunst dem Menschen nähergebracht werden kann, die als Voll- 
kommenes sich aber nicht durch Kunstgriffe, durch Artistisches verschönern läßt. 
So löst sich der Widerspruch zu einem zweiten Satz bei Tieck (S. II. 345): „Der Künst- 
ler kann die Natur veredeln und vollenden“. Diesmal ist die Natur natura naturata, 
die vom Künstler dahin vollendet wird, daß er die natura naturans sichtbar macht. 
Aber auch bei dieser Umschreibung des Kunstwertes ist die eigentliche formale Ge- 
staltung ein Nebensächliches. Die Umdeutung der natura naturata in die natura na- 
turans sieht man in einer bloßen Betonung des Empfindungsgehaltes und in einer Be- 


!) K. Ph. Moritz, „Reisen eines Deutschen in Italien“ 1786 — ‚Berliner Kunstvorträge‘“. 
°) Fr. Schlegel, ‚Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst“ S. 262. 
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seelung, Vergeistigung durch Formverschleierung. Wenn Heinse im Ardinghello ein 
Bild besonders loben will, heißt es: „Alles ist hier Natur, daß man die Kunst vergißt 
und nicht an sie denkt“, ähnlich bei Tieck (S. II. 296): „Könnten wir die Natur genau 
nachahmen, ungeschwächt, dann bedürfe man weder der Handlung noch der Kom- 
position“. Die Form ist hier deutlich genug als ein an sich Wertloses bezeichnet. Goethe 
räumt ihr eine bedeutsamere Stellung ein, da er die beiden Naturbegriffe klar zu trennen 
weiß und sie bis auf die Vorstellung des Organismus zurückführt. In der Form sieht 
er das Konstituierende des Kunstwerks. 

Daß plotinische Gedanken bestehen bleiben können, wenn man dem Kunstwerk 
eine Form gibt, die nichts mehr von der Phänomena der Welt an sich hat, daß somit 
die Form selbst der Goethische Organismus im Kunstwerk ist, hätte den Romantikern 
zur Erkenntnis aus dem Studium mittelalterlicher Kunst werden müssen, wenn dieses 
Studium nicht nur Programm geblieben wäre. Tiefer gedachte Sätze bei Wackenroder 
(Wa. H. 76), in denen Natur und Kunst geschieden werden, da die Betrachtung der 
Natur zur Gottheit hinaufzieht, die Kunst sich aber bekannter Zeichen, also der Form, 
bediene, um den Blick in unser Inneres zu richten, oder das schöne Wort (Wa. H. 84) 
der Künstler müsse die ganze Natur in sich empfangen, müsse selbst eine stille Natur 
sein, um diese mit dem Geist des Menschen beseelt in schöner Verwandlung wieder- 
gebären zu können, gehen in der Treffsicherheit der Prägung auf Schiller zurück. Aber 
ihm gegenüber ist der Trennungsstrich zwischen Kunst und Natur wieder verwischt, 
natura naturata und natura naturans sind im zweiten Satz nicht geschieden, der Künst- 
ler ist lediglich Medium, da die Verwandlung nur Ordnung und Ausgleichung, nicht 
aber ein Gegenübersetzen der Form bedeutet. Die Differenzierung von Natur und 
Kunst führt schon deshalb nicht zum Begriff der künstlerischen Form, weil in der 
Romantik eine Polarität Gott und Ich, Natur und Kunst als eine absolute nicht be- 
steht. Alle diese Formulierungen sind nicht aus dem Erlebnis des Kunstphänomens 
selbst gezogen, sondern durch begriffliche Reflektion herangetragen. 

Das war in der Kunstliteratur vor Wackenroder anders und ändert sich wieder 
mit Heine. Wenn Winckelmann eine Fülle abseits liegender Betrachtungen anstellte, 
geschah es im Letzten aus der Anschauung heraus. Wackenroder redet nur noch von 
der Seele eines Werks, ohne den Weg über die Form zu nehmen. Wenn Tieck meist 
nur von der Absicht des Künstlers spricht, ist das konsequenter und besser gedacht. 
Andacht vor dem erregten Selbsterleben ist beiden der größte Kunstgenuß. Von der 
Kunst als konkreter Tatsache ist nie die Rede. 

Daß auf Grund solcher psychologischen und ästhetischen Voraussetzungen das 
Bild, das sich die Frühromantik vom Mittelalter machte und das lange Zeit in der kunst- 
geschichtlichen Vorstellung nachwirkte, ein sehr eigenartiges und nicht zum wirklichen 
Verständnis führendes war, versteht sich von selbst. Es waren Willensimpulse aus 
anderem Grund, die zum Lob des gotischen Doms und Albrecht Dürers führten. 
Zwischen diesen fest behaupteten Punkten entfaltete sich der Romantik das Mittelalter, 
die Kunst der Kaiserzeit blieb unberücksichtigt, und die Gegensätze zwischen Gotik 
und deutscher Renaissance wurden übersehen. Die Bedeutung des Tieckschen Stern- 
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bald ist es nun, daß hier ein Romantiker gezwungen war, das Bild des Mittelalters zu 
Ende zu denken und es von den Lebensmöglichkeiten her zu sehen. Der Sternbald 
wird dadurch zur Quellenschrift ersten Ranges. 

Die Betonung des Mittelalters war als programmatischer Protest gegen die ein- 
seitige Vertretung des klassischen, auch des rationalistischen Bildungsideals bewußter 
und bedeutungsvoller als beim jungen Goethe, geringer war aber das sinnliche Erleben. 
Gleichzeitig hing die Verehrung des Mittelalters mit dem sentimentalen „Zurück zur 
Natur“ zusammen, und auch das nationale Wollen stand bald dahinter. Man deutete 
deshalb in die Gotik das hinein, was sich mit dem Naturgedanken verband, die Kom- 
plexheit des Fühlens. Fr. Schlegel ') spricht von der „seltenen Vereinigung entgegen- 
stehender Fähigkeiten und Gesinnungen des nach dem Höchsten wie in das Kleinste 
gleich sehr hinstrebenden Sinnes“. Schlegel, Hegel und Schelling sind sich in der 
Naturähnlichkeit der Gotik einig und Schelling meint, sie hätte vorzugsweise den 
Pflanzenorganismus zum Vorbild gehabt; denn die Gotik sei die einfache Kunst aus 
dem Volke, das der Natur noch nahestände. Auch Wackenroder liebt das Mittelalter 
als die Zeit der Naivität, als Urzustand der Kunst und als ihr Kindesalter. Ebenso 
spricht Tieck von der mittelalterlichen „unschuldigen, kindischen‘ Kunst, von Dürer 
sagt er: „Einfach war sein Wandel, Kindern ähnlich, wie er selbst, sind alle seine Bil- 
der‘. Überall liegen hier Herdersche Idealbegriffe zu Grunde und führen zu einer 
ähnlich verfehlten Fiktion wie der von der „edlen Einfalt und stillen Größe“ der Winckel- 
mannschen Antike. Von der Spannung zwischen Triebleben und geistiger Askese 
ahnte die Romantik nichts und sah nicht, daß der idealistische Konventionalismus des 
Mittelalters der Natur eine völlig untergeordnete Bedeutung gab, der man sich ledig- 
lich vom Begrifflichen aus genähert hatte. 

Die Behauptung des nationalen Charakters der Gotik, die zum Namen des „deut- 
schen Stils“, nur anders gemeint als bei Vasari, führte, und aus der heraus man die go- 
tischen Bauten Frankreichs und Italiens als Filiationen deutscher Architektur erklärte, 
war gleichfalls Tendenz. Man suchte gegen das Weltbürgertum des 18. Jahrhunderts 
Stellung zu nehmen und berief sich auf den nationalen Wert der Kunst. Die Kunst 
der Kaiserzeit blieb aber fremd, und das Barock galt nicht als naiv. Das gleichmäßig 
dünne Fluktieren im gotischen Divisionsraum kam hingegen der Liebe der Roman- 
tiker zum geistig Unmbestimmten, zum Geheimnisvollen des Körperlosen und zum 
Sehnsucht Erweckenden entgegen. Schinkels romantische Bühnenbilder und Gillys 
Architekturzeichnungen beweisen, daß man die Gotik wie schon der junge Goethe 
malerisch und unter besonderen optischen Gesetzen sah, die den architektonischen Ge- 
halt verschleierten. Das waren die geringen Anknüpfungspunkte, das Begriffliche mußte 
deshalb weiterhelfen, aber einmal entschlüpft Fr. Schlegel doch das bezeichnende Be- 
kenntnis über die Gotik als einer „sonderbaren Art zu bauen“. 

Mit dem Verhältnis zu Dürer ist es ähnlich bestellt. Er war als größter deutscher 
Künstler überliefert, und man mußte ihn deshalb einsetzen. Da zu seinem Werk die 
Verbindung fehlte, hielt man sich an sein Leben. Heinse sagt zwar noch seine Über- 


!) Fr. Schlegel, Ansichten und Ideen zur christlichen Kunst, Wien 1823 S. 232. 
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zeugung, Dürer hätte den Goldschmiedejungen niemals vergessen, deshalb hätte er 
einen Fleiß bis zur Angst gehabt, der ihn nie einen weiten Gesichtskreis und Erhaben- 
heit habe gewinnen lassen, sein Werk zeuge von einer mißgeleiteten Phantasie. Wacken- 
roder kann sich im Hinblick auf sein Programm nicht mehr so äußern, obwohl auch 
er kein Verhältnis zu Dürers Schaffen besitzt. In den „Herzensergießungen“ (Wa. 
H. 69) erzählt er: „Dennoch aber fiel es mir, als ich in meinen jüngeren Jahren die 
Gemälde von Raphael sowohl als von dir, mein geliebter Dürer, in einer herrlichen 
Bildergalerie sah, wunderbar in den Sinn, wie unter allen anderen Malern, die ich 
kannte, diese beiden eine ganz besondere nahe Verwandtschaft zu meinem Herzen 
hätten. Bei beiden gefiel es mir so sehr, daß sie... uns die Menschen in voller Seele... 
vor Augen stellen. Allein ich getraute mich nicht, meine Meinung jemanden zu ent- 
decken, weil... ich wohl wußte, daß die meisten in dem alten deutschen Maler nichts 
als etwas Steifes und Trockenes erkennen“. Dieses Erlebnis hatte Wackenroder 1792 
bei seinem Besuch der Galerie des Schlosses Pommersfelden. Aber da ist er es selbst, 
der nur Steifes und Trockenes sieht. In seinem Tagebuch steht ein seitenlanges en- 
thusiastisches Loblied über Raffaels Madonnenbild. ‚Das schönste Gemälde, das ich 
je gesehen habe‘. Jede Einzelheit erregt seine größte Bewunderung, auch die anderen 
Bilder bekommen manches Lob. Honthorst ist „voll Ausdruck“, aber dann folgt ein 
kurzer Satz: „Dürer: Christi Kreuzigung, kleine Figuren, harte, unrichtige Zeichnung, 
wenig Ausdruck“. Letzten Endes ist alles, was in den Herzensergießungen über Dürer 
steht, nichts als eine Ehrenrettung mit der Einschränkung, daß er es ja nicht habe so 
machen können wie die Italiener. Es ist nicht viel anders, als wenn Hagedorn 1762 
gegen Hogarth eine Schutzschrift für Dürer verfaßte '). Lediglich das Programm der 
Toleranz führte Wackenroder zu Dürer, nur Raffael erhält den Beinamen des „Himm- 
lischen“. Bei Vasari liest er, daß Raffael Dürers Arbeit verwundert über dessen geniale 
Begabung betrachtet hätte, in Wackenroders Übersetzung blickt Raffael aber nur mit 
Wohlgefallen auf Dürers Erzeugnisse. Weder Wackenroder noch Tieck gehen auf 
sein Werk ein, nur der „fromme‘‘, „treuherzige‘“ und „unbeholfene‘“ Mann ist ihnen 
ein genehmes Beispiel naiven Seins. Von dem Genialen und Großen in ihm, das Wacken- 
roders Lehrer Fiorillo ?) aus dem Werk heraus zu würdigen wußte, findet sich kein 
Wort. Wohl aber sprach der alte Goethe von Dürers Wahrheit und Erhabenheit. 
Dürer ist nun der Held in Tiecks Sternbald, im zweiten Teil des Romans tritt 
er gegenüber der Gestalt Raffaels zurück. Beide sind nach Wackenroderschem Schema 
gezeichnet. Während bei Raffael das Künstlertum betont wird, ist Dürer mehr der 
Mann der biederen Frömmigkeit und der Nächstenliebe. Hinzu kommen neben einer 
großen Zahl italienischer Künstler Lukas von Leiden und Quentin Massys ?), der sich 
der Malerei zuwendet, um seine Geliebte heimführen zu können. Diese Geschichte, 
die eine lange Tradition hat, wird Tieck über Wackenroder von Fiorillo erfahren haben *). 


!) Christian Ludwig Hagedorn, ‚„Batrachtungen über die Malerei“ 1762. 

?) J. D. Fiorillo, ‚„Geschichte der zeichnenden Künste in Deutschland und den vereinigten Niederlanden. 2. Bd. 
Hannover 1817 S. 339— 363. 

?) Quentin Massys ist der Schmiedegeselle S. I. 24 ff. 360 ff. 

#) Fiorillo, Geschichte der zeichnenden Kunst II. 328 £. 
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Wenn Tieck Massys in die Reihe der Dürerschüler einordnet, so gab es dafür allerdings 
keine Quelle. Alle anderen Anekdoten, soweit sie nicht frei erfunden sind, kommen 
letzen Endes aus Sandrarts „Academia tedesca della pictura“. Für die Schilderung 
der italienischen Künstler ist lediglich Vasarı verwendet. Bei den deutschen und nieder- 
ländischen Künstlern wird das Handwerkliche und schlicht Bescheidene ihres Seins 
betont, aber sie sind empfindsame Werthernaturen und geraten auf gleiche Weise mit 
der Wirklichkeit in Konflikt wie Wackenroders Joseph Berlinger, und Sternbald muß 
sich sagen lassen, daß die Malerei weder ein „ernsthaftes“ noch ein „bürgerliches Ge- 
schäft‘“ sei, und er gesteht zu, daß die Gesellschaft den Künstler nicht verstehe. Es 
ist romantische Lust an der Tragik und sicherlich nie mittelalterliches Bekenntnis, 
wenn Sternbald (S. I. 63) die Vereinsamung der Seelennatur ausspricht: „Welcher un- 
glückliche Geist hat mir diese Liebe und Verehrung zu Dir (Dürer) eingeblasen, daß 
ich wie ein lächerliches Wunder unter den übrigen Menschen herumstehen muß, daß 
ich auf ihre Reden nicht zu antworten weiß, daß sie meine Fragen nicht verstehen“, 
Das ist ähnlich, wie wenn Wackenroder seiner Bekümmerung Ausdruck gibt, in der 
Dürerverehrung unverstanden zu bleiben, und Dürer selbst muß bei Tieck in dieses 
Lamentoso einfallen (S. 1. 105), wenn er sagt: „Es ist immer etwas Wunderbares dar- 
innen, daß wir Maler nicht so recht unter die übrigen Menschen hineingehören ... 
Das befällt uns sehr oft in der Einsamkeit oder unter kunstlosen Menschen, und dann 
möchte uns schier aller Mut verlassen‘. Aus dieser Wollust des Alleinseins stellt Stern- 
bald sehr unmittelalterlich und ganz im Sinne des späten 18. Jahrhunderts fest, daß 
Kunst nur denen ein Wert sei, die das Alltägliche verlassen, die gewöhnliche Masse 
staune nur, denke an Zwecke, an Staatserhaltung (S.I, 341 ff.); Träger höherer Kultur 
sei nur der Einzelne, ihm seien die Rechte zu wahren, und nur der Einzelne könne 
sich mit Kunst beschäftigen. Diese sich ergänzenden Vorstellungen von der Kunst 
als Wert nur für einen kleinen begnadeten Kennerkreis und von dem Künstler als 
Opfergänger einer ungewürdigten Idee waren sowohl dem Mittelalter als auch Dürer 
fremd. Wenn in der Speiß des Malerknaben der Satz von der Melancholie des Maler- 
lehrlings steht, dann berücksichtigt Dürer hier wohl nur ein psychologisches Moment 
der Jugend, wenn Dürer vergangene Zeiten lobt, dann keineswegs aus Flucht vor der 
Realität, sondern das perikleische Zeitalter gilt ihm nur deshalb als Blütezeit der Kunst, 
weil es ‚die fürtrefflichen Künstler reich‘ machte. Und eine Abspaltung von der Ge- 
sellschaft seiner Zeit, wie sie der Sternbald schildert, war es auch nicht, als Dürer am 
Ende von den Verirrungen sprach, die die Menschen ergriffen; da galt seine Ablehnung 
nur den Bilderstürmern und Sektierern. 

Es scheint daher ein Widerspruch in Tiecks Schilderung, wenn einmal die hand- 
werkliche Bindung der mittelalterlichen Kunst als ihr Lob gilt, wenn dann aber die 
Künstler als tragische Individualitäten gezeichnet werden. Einmal erhält Sternbald 
einen Auftrag, wie er tatsächlich im Mittelalter hätte erteilt werden können. Sternbald 
(S. II. 314 ff.) soll in einem florentinischen Kloster ein Gemälde der Genovefageschichte 
auffrischen und sich an das Gegebene halten, er sträubt sich, weil ihm eine solche Tätig- 
keit, bei der er nichts von seinem Eigenen geben kann, verwerflich erscheint, er fühlt 
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sich zum Handwerker herabgewürdigt. Tatsächlich ist der Künstler bei Tieck nie 
der bescheidene Handwerker und Kollektivmensch, der er im Mittelalter war, sondern 
immer der Romantist, der von Visionen lebt. Bezeichnend ist es da, wie auch Wacken- 
roder in diesem Sinne umdeutet. In „Raffaels Erscheinung‘ greift er zurück auf den 
durch Bellori überlieferten Brief Raffaels an den Grafen Castiglione, wo er von dem in 
der Wirklichkeit nicht anzutreffenden Idealmenschen spricht, den man nur aus Einzel- 
gliedern nach dem Gesetz der Harmonie zusammenfügen könnte, das Bild körperlicher 
Vollkommenheit hätte man dafür im Geiste zu tragen. Bei Wackenroder wird das Bild 
im Geiste zur göttlichen Offenbarung, er schließt deshalb, der Künstler müsse im 
Schöpfungsprozeß auf höhere Erleuchtung warten, dessen müsse er eingedenk sein und 
nur aus dem Unterbewußtsein schaffen. Raffaels Satz wird so in seinem Sinn umgedeutet 
und in das Gegenteil des tatsächlich Gemeinten gekehrt. Die Vision als ein göttlich 
Empfangenes spielt auch bei Tieck die wesentlichste Rolle, und weil so jedes Werk als 
eine mystische Geburt gilt, kann der romantische Künstler sich nicht von seinen Bildern 
trennen. So geht es Sternbald, wenn er wirklich einmal malt, so geht es dem fleißigeren 
Einsiedler, den Sternbald in Italien trifft und der keines seiner Bilder missen will. Wacken- 
roder lobt noch das unverdrossene Arbeiten des mittelalterlichen Künstlers, für Stern- 
bald genügen die Visionen und Konzeptionen vollauf, ihre Formung und Vermittlung 
ist nicht seine Sorge. Auch der Tiecksche Dürer schafft nicht vorsätzlich, sondern 
infolge zufälliger Affektion (S.I. 221), er schafft sogar in sehr romantischem Sinne 
abbreviatorisch.. Dem mittelalterlichen Zunftmitglied war Erwerbsverachtung nicht 
geläufig, und Dürers Briefe, auf die Fiorillo oft genug hinwies und die den Roman- 
tikern neben dem Reisetagebuch zum Teil in einer Ausgabe von v. Murr vorlagen, 
besagen anderes als das, was Sternbald immer wieder äußert: „Ich denke an meinen 
Erwerb niemals, wenn ich an die Kunst denke, ja, ich kann mich selber hassen, wenn 
ich zuweilen darauf verfalle“. 

Noch in einem weiteren ist der Tiecksche mittelalterliche Künstler modern ge- 
färbt; er hat ein betontes Nationalbewußtsein und Sternbald ruft im Sinne der ro- 
mantischen Jugend „Wie glücklich fühle ich mich darin, daß ich ein Deutscher bin“. 
Der „Sternbald‘, das Zurückgreifen auf das Mittelalter überhaupt, war eben nicht 
durch das Erleben des geschichtlichen und künstlerischen Phänomens, sondern durch 
ein Programm bestimmt, aus dem auch die Behauptung der Gotik als des deutschen 
Stiles kam. Es war bei Tieck und den anderen keineswegs bloßer Historizismus, der 
zum Mittelalter führte, sondern der Wille, einen vermeintlichen Urzustand zu fassen. 
Wenn Sternbald (S.I. 49) fordert, die „Künstler sollten bei Bauern und Kindern in 
die Schule gehen“, dann spricht hier die Opposition gegen die Historienmalerei des 
Klassizismus, man will sich (S. I, 50) von „kalter Gelehrsamkeit oder zu großer Künst- 
lichkeit... erheben, damit (das) Herz sich wieder einmal der Einfalt auftäte, die doch 
nur einzig und allein die wahre Kunst ist“. Deshalb ist bei Tieck der Landschaft als dem 
Ursächlichen als malerisches Motiv ein so großer Raum gegeben; wenn Sternbald 
etwas dem Pinsel Würdiges entdeckt, dann sind es immer Landschaften mit Wald, 
Felsen, Quellen, mit Feuersbrünsten, fernen Ruinen oder einsamen Kreuzen auf An- 
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höhen, keine mittelalterlichen Motive, sondern romantische Erdlebenbilder. Das wirk- 
liche Mittelalter als historische Gegebenheit wird hingegen von Tieck deutlich ge- 
nug abgetan, wenn er die Natur für wertvoller hält, als (S. I, ırı) kalte Figuren aus 
der Legende der „staubbedeckten, unkenntlichen Vorzeit‘, weil der Maler die heili- 
gen Männer nicht selbst vor sich sähe und ohne Begeisterung arbeite, — nur in ein- 
fachster Natürlichkeit sei Schönheit und Erquickung. Doch bei diesem Urteil soll 
nicht das Mittelalter, sondern Mengs und seine Schule getroffen werden. Schon 
Wackenroder richtete heftige Angriffe gegen die Haltung des Mengskreises. Man will 
nicht die Schilderung einmaliger Ereignisse, sondern das ewig Gültige, nicht das Ob- 
jektive des Gewesenen, dem man sich unterwerfen muß, sondern das, was das erle- 
bende Gemüt auf sich als sinngebendes Moment beziehen kann. Man denkt an Runge 
und Schwindt, wenn Sternbald ein Bild malen will (S. II, 23), das landschaftliche An- 
mut ausdrückt, in dessen Luftraum sich edle Geister bewegen, sodaß ewiger Frühling 
auf dem Bilde prangt. Dabei wird die Forderung ausgesprochen, ein großer Maler 
müsse das in einem Historiengemälde ausdrücken können, das Historische soll so Teil 
des auf Gegenwärtiges gerichteten Gemütserlebens werden und bleibt nur als Symbol 
berechtigt, schließlich nur als Allegorie. Von dieser Wertung des Historischen hätte 
sich leicht ein Zugang zum Verständnis mittelalterlicher Legendendarstellung geboten, 
wenn nicht infolge der oppositionellen Stellung dem Klassizismus gegenüber die ver- 
schiedene Bedeutung historischer Darstellung übersehen worden wäre. 

Wie Tieck über die Fiktion vom Mittelalter als dem glücklichen Kindesalter des 
Deutschen die Wirklichkeit verkannte, zeigt die Gestalt des Lukas von Leyden (S.1I, 
ı89ff.). Dieser ist im Wesentlichen so gezeichnet wie ein mittelalterlicher Künstler 
vorgestellt werden darf, er ist emsig bei der Arbeit und kennt nicht die quälenden Zwei- 
fel Sternbalds, dessen Selbstverzagtheit er unkünstlerisch nennt. Zwar fordert auch 
er nationale Kunst, nennt die Natur als natura naturans, die dem Mittelalter sogar 
dem Sinne nach fremd war, die einzige Erfinderin. Auch darin ist er sehr neuzeit- 
lich, wenn er sagt, daß die meisten Menschen die Kunst als ein Spielzeug betrachte- 
ten und den Künstler als ein großes Kind, das albern genug sei, sich mit derartigen 
Possen zu beschäftigen, aber er allein interpretiert einen Dürerstich sachlich und ohne 
seitenlange Gefühlsergüsse, und wir vermerken dieses Können Tiecks besonders, aber 
für ihn ist Lukas von Leyden nur eine der vielen Kontrastfiguren, vor denen sich die 
würdige Gestalt Dürers und die Schwärmernatur Sternbalds besonders gut abheben 
sollen. Sternbald sieht in Lukas etwas Oberflächliches und Gefühlloses, er kämpft 
(S. I, 201) mit der Verehrung, die er vor dem niederländischen Meister empfand, denn 
er schien ihm in manchen Augenblicken nur ein Handwerker zu sein. 

Wieder treffen wir den Begriff Handwerker, in dem die Romantik doch eine we- 
sentliche und beneidenswerte Erscheinung des Mittelalters sah, da wo man dem tat- 
sächlichen Mittelalter nahekommt, als negatives Werturteil. Doch was die Roman- 
tik unter mittelalterlichem Handwerker im positiven Sinne verstand, hat mit dem bie- 
deren Zunftmeister des 15. Jahrhunderts wenig gemein. Für Wackenroder heißt Hand- 
werker sein, einem Göttlichen dienen, und solchen Gottesdienst glaubt er beim mit- 
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telalterlichen Werkmenschen erfüllt. Da sah man im Kunstschaffen eine innige Wech- 
selbeziehung von Religion und Kunst, nicht der Stand der Maler und Bildschnitzer 
als solcher ist dabei gemeint, sondern Sternbald sagt (S. I, 186) „daß es einzelnen Aus- 
erwählten gegönnt ist ..., daß sich ihnen jene (heiligen) Helden und der Sohn Got- 
tes in eigentümlicheren Gestalten und Farben als den übrigen Menschen offenbaren, 
und daß sie durch das Werk ihrer Hände schwächeren Geistern diese Offenbarungen 
wieder mitteilen können“. Zwar ist das nicht letzte romantische Gedankenprägung, 
denn es hätte die Kunst noch den Zweck, Mittler zu sein. Zu Ende entwickelte roman- 
tische Kunsttheorie muß den Gedanken der zweckbedingten Kunst ablehnen. Doch es 
ergibt sich aus dieser Stelle ein Ansatzpunkt für die Romantik in der mittelalterlich- 
christlichen Auffassung des Lebens als einer Aufgabe, über den Alltag (S.1I, 81) das 
Höhere nicht aus dem Auge zu verlieren. Das Leben, auch das den Romantikern so 
wertvolle vereinsamte Individualleben so aufzufassen, hieß für Wackenroder, es wie im 
Mittelalter als Handwerk aufzufassen (Wa. H. ıı2ff.) „Gott ward für den Werkmeister 
angesehen, die Taufe für den Lehrbrief, unser Wallen auf Erden für die Wanderschaft. 
Die Religion war bei allen großen und geringen Vorfällen beständig ihr Stab und ihre 
Stütze, sie legte ihnen in jede sonst geringgeachtete Begebenheit einen tiefen Sinn, 

. sie verbreitete ihnen ein ... harmonisches Licht über alle verworrenen Schicksale 
ihres Daseins“. 

Damit fassen wir die Sinndeutung des Begriffes „Handwerker“ und gleichzeitig 
einen der Gründe, aus denen heraus die Romantik zum Mittelalter strebte, Es war 
das Bild des schlichten und doch des Transzendenten bewußten Menschen, die Vor- 
stellung vom organischen Ineinanderwachsen des Vergänglichen und Unvergäng- 
lichen, das Homogene der geschlossenen Lebensgefühle, das als Ideal aufgefaßt wurde 
und dessen Wiedergewinnung sentimentalische Vorstellung war. Vom Begriff aus 
kam man zum Mittelalter und nahm als dessen gebliebenes Zeugnis die Kunst. Will 
man hingegen die romantische Umdeutung wirklich erfassen, muß man für den Be- 
griff Gott den Fichteschen des absoluten Ichs setzen. Von dieser Umdeutung aus ge- 
sehen aber ist der Sternbald als Quelle für romantisches Sehen und Werten bedeut- 
samer als Wackenroders Herzensergießungen. 

Wir gehen den „Sternbald‘“ durch, um für die romantische Kunstanschauung 
Belege zu finden. Es ist bei romantischen Malern und besonders C. D. Friedrich eine 
immer wieder vorkommende Gepflogenheit, an den vorderen Bildrand eine in das 
Bild hineinsehende Figur zu setzen, vor der die Landschaft scharf abfällt. Der Mittel- 
grund fällt dadurch aus, und das eigentliche Motiv erscheint als Fernlandschaft. Im 
Sternbald finden sich beachtenswerte Belege für diese der Romantik eigentümlichen 
Art. Sternbald (S. I, ıı8ff.) malt für seine Heimatstadt ein Altargemälde. Beschrie- 
ben wird uns im wesentlichen nur die im dunklen Abendrot lagernde Fernlandschaft, 
zwei Engel gehen durch das hohe Korn und erleuchten mit ihrem Glanz die Umge- 
bung. Im Vordergrund steht ein junger Hirte mit verschränkten Armen, ein alter weist 
ihn auf dieses Zusammenklingen versinkenden und aufgehenden Lichtes hin und 
scheint zu sagen „Selig sind, die nunmehr sterben, denn sie werden in dem Herrn ster- 
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ben“. Tieck nennt das einen trostreichen Sinn, trostreich wohl, weil hier Diesseiti- 
ges und Jenseitiges zusammenklingt, zu Weitung und Auflösung des Selbsts lockt, 
weil ein romantisches Lebensgefühl Ausdruck findet. Die Vordergrundfiguren sol- 
len mit dem Beschauer eins werden, dadurch versetzt sich dieser selbst in das Bild 
hinein und das begrenzte Bild hört auf, nur Bild zu sein, sein Erlebnis wird Allerleb- 
nis. Die Vordergrundfiguren sind Mittler und Mittel, die Erlebnismöglichkeiten zum 
Totalen zu steigern. Das Bild soll als Bild vergessen werden, und weil es nur Weg 
ist, erklärt es sich, daß die Romantik das eigentliche Künstlerische der Form übersieht 
und nur von der Seele des Gemäldes wie bei Wackenroder oder besser nur von der 
Absicht des Künstlers wie bei Tieck gesprochen wird. Das Bild ist Mittel, schwingende 
Allgemeinstimmungen auszulösen. Es dient einem Wollen, das besser ‚durch Musik 
erreicht wird. Tatsächlich hatte Wackenroder ja zur Musik ein engeres, auch auf die 
Form gerichtetes Verhältnis als zur bildenden Kunst. 

In einem anderen Fall redet Tieck deutlicher. Es wird nicht erst ein Gemälde 
beschrieben, sondern Unmittelbares geschildert. Sternbald liegt unter einem Baum 
auf freiem Felde, in der Ferne sieht er die Stadt Leiden sich breiten. Tieck sagt (S. I, 
165): „Er kam sich jetzt vor als eine von den Figuren, die immer in den Vordergrund 
eines solchen Prospektes gestellt werden, und er sah sich nun selber gezeichnet oder 
gemalt da liegen.... Sein ganzes Leben erschien ihm überhaupt oft als ein Traum- 
gesicht, und er hatte dann einige Mühe, sich von den Gegenständen, die ihn umgaben, 
wirklich zu überzeugen. Da er ganze Bilder, Versammlungen mit all ihren Menschen 
getreu und lebhaft in seiner Phantasie aufbewahren und sie dann von neuem vor sich 
hinstellen konnte, so war er in manchen Augenblicken ungewiß, ob alles, was ihn um- 
gab, nicht auch vielleicht eine Schöpfung seiner Einbildung sei“. — Damit wird die 
Realität oder die adäquate Erfassungsmöglichkeit der Außenwelt in Frage gestellt, 
wir erkennen die Wirkung Kants und Fichtes, und es wird die Folgerung gezogen, 
unsere Vorstellung könnte vielleicht nur ein Traum sein. Richard Hamann hat im 
Hinblick auf formale und maltechnische Eigentümlichkeiten die Kunst der Früh- 
romantik „Gefühlsimpressionismus‘“ genannt. Hier deutet sich an, daß die Roman- 
tik tatsächlich ästhetischem Fiktionalismus huldigte. Die Bildwirkung ist gleichbe- 
deutend mit einem Traum und damit dieser in seinen Voraussetzungen erfüllt wird, 
identifiziert sich der Betrachter mit der dargestellten Vordergrundfigur, Sternbald 
sieht sich selbst gemalt daliegen. Er geht in das Bild hinein, um aus einem Kunst- 
werkerlebnis ein Wirklichkeitserlebnis zu machen. Wir stehen dem Bilde nicht mehr 
gegenüber, sondern in ihm, der Rahmen als begrenzendes Moment liegt hinter uns, ist 
vergessen. Das Bild besteht nicht mehr als entgegenstehendes Betrachtungsobjekt, 
sondern ist unser eigenes Erlebnis geworden. In der Tieckschen Novelle „Die Ge- 
mälde“ nennt er die Kunst ein Fenster, durch das Natur und Welt erblickt wird. Da 
aber die Gegenständlichkeit schließlich nur Fiktion ist, nur als Anregung gilt, ist das 
Bleibende unser Gefühl. Von Form kann da gar nicht die Rede sein. Sternbald sieht 
sich gar nur gezeichnet daliegen, weil es nicht der Fülle und der gänzlichen Konkreti- 
sierung bedarf; besser noch ist nur die Andeutung von Linien, der Hieroglyphen, die 
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für eine Idee, nicht für ein Phänomena stehen. Das Anschlagen eines Tones genügt, 
um das Erleben zu wecken, zum Strömen zu bringen, und je freier der Strom in der 
Führung durch das Bild bleibt, desto tiefer kann er sich im Subjektiven ausschöpfen. 

Von hier aus wird der Blick auf die Metaphysik der Kunst bei Tieck gelenkt. 
Leicht ist es nun zu verstehen, wenn Sternbald von der Kunst sagt (S. I, 343): „Sie 
ist es... in der sich am reinsten, am lieblichsten, und auf die unbefangenste Weise 
die Hoheit der Menschenseele offenbart ... Sie drückt den Menschen am deutlich- 
sten aus, sie ist Spiel mit Ernst gemischt und Ernst durch Lieblichkeit gemildert ... 
Das wahrhaft Hohe darf und kann nicht nützen”. Kunst als spielerische Nutzlosigkeit 
ist unmittelalterlich, aber ganz und gar romantisch, wobei dem Spiel wieder die Schil- 
lersche Bedeutungsgebung zukommt. Kunst ist hier Selbstzweck, sie gilt nur dafür, 
Gefühle zu erregen, ein komplexes Lebensgefühl, in dem der Beschauer ganz auf- 
gehen kann, auszulösen. Aber die Gefühle dürfen sich nicht zur Körperlichkeit ver- 
dichten, die künstlerische Phantasie käme mit der Wirklichkeit in Konflikt. Es muß 
ein leiser Spannungszustand, ein „Kampf zwischen Deutlichkeit und Ungewißheit” 
(S. II, 15) sein, alles muß sich in einer gewissen Ferne halten, damit dem Betrachter 
die Möglichkeit der Sehnsucht bleibt, damit er Eigenes in das Erlebnis des Gegebe- 
nen hineinschmelzen kann und das Fremderlebnis zum Erlebnis seiner selbst steigern 
kann, diesem Selbsterlebnis aber ein Rest des Unbefriedigten bleibt, um immer 
nur Erregung und Spannung zu sein (S. II, ı13ff.). 

»Wir können in dieser Welt nur wollen... Das eigentliche Handeln ... besteht 
gewiß aus dem eigentlichsten wirklichsten Gedanken, da in dieser bunten Welt (der 
Gedanken) alles in allem liegt... Nun vollendet sich das Kunstwerk und dem Geoffen- 
barten liegt ein weites Land, eine unabsehliche Aussicht da, mit allem Menschenleben, 
mit himmlischem Glanz überleuchtet und heimlich sind Blumen hineingewachsen, 
von denen der Künstler selber nichts weiß”, denn das Letzte in ihm sagt nicht die Ver- 
nunft, sondern das im Ungehobenen arbeitende Gefühl, erklärt der dilettierende Ein- 
siedler, und Sternbald fühlt seine eigenen Gedanken ausgesprochen. Dieses noch nicht 
auf Formeln zu bringende Hervordrängen des Gefühls, diese Potenz zum Schöpfe- 
rischen, das sich durch Vernunft nicht willkürlich lenken läßt, dessen Äußerung als 
leidfrohes Glück gefühlt wird, das nennt die Romantik Liebe, und „Liebe ist die halbe 
Malerei” sagt Tieck. Die schwerwiegende Bedeutung solcher anfänglich dunkeln 
Sätze gibt sich zu erkennen, wenn wir die allgemeinen philosophischen Probleme der 
Romantik beachten und sehen, daß Schelling ähnliche Gedanken wie Tieck formulierte. 

Idealistische Philosophie, der die Welt letzthin als Vorstellung des Ichs gilt, das 
sich seiner selbst und der Welt nur im Handeln bewußt wird, ist es, wenn Tieck sagt 
„wir können in dieser Welt nur wollen, das eigentliche Handeln besteht aus den Gedan- 
ken’’, wenn, da das Handeln nicht durch irgendwelche Fakta, sondern aus freier Selbst- 
bestimmung nur um seiner selbst willen sein kann, Tieck weiter sagt: „In den Ge- 
danken liegt alles in allem”. Aus gleichen Betrachtungen folgert Schelling, daß des- 
halb die Ästhetik nicht an die Schönheit der Erscheinung anknüpfen darf, da diese 
abgeleitete Fiktion ist, sondern daß das primäre und eigentliche Thema der Ästhetik 
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die künstlerische Tätigkeit als eigenartige Form des geistigen Handelns ist. Wenn 
Tieck (S. II, 108) sagt: „Die höchste Kunst kann nur sich selbst erklären, sie ist ein 
Gesang, dessen Inhalt nur sie selbst zu sein vermag”, so ist das das nämliche wie 
Schellings Ansicht, daß nicht die Erscheinung, sondern die Phantasie in der Kunst 
betont werden müsse. Tieck, der immer nur von der Absicht des Künstlers spricht, 
ist dem Gedankenflug des Idealismus, für den Fichte die Aufgabe der Ästhetik als die 
„Rechtfertigung unseres Wohlgefallens an dem schöpferischen Spiel der Phantasie” 
umschreibt, viel näher als Wackenroder. Auch für ihn fällt in der künstlerisch-sinn- 
lichen Erscheinung, die kein Außer-Uns mehr ist, Endliches und Unendliches, Re- 
ales und Ideales, Notwendigkeit und Freiheit zusammen. Im letzten Wesensgehalt 
ist ihm alles identisch, denn die Gegensätze sind vom Ich selbst gesetzt. : Nach Schel- 
ling ist die Kunst keine Nachahmung der Natur, sondern als adäquater Ausdruck des 
Ichs die Norm für die Naturbeobachtung, Schönheit und Wahrheit sind ihm eins, 
weil Subjekt und Objekt Einheit werden. Bei Tieck heißt es (S. I, 278): „Darum liebe 
ich die Maler so ungemein, denn sie sind gleichsam Schöpfer, und können schaffen 
und darstellen, was ihnen gelüstet”. Deshalb läßt Tieck den Gegenstand ganz im Ge- 
fühlsmäßigen versinken, läßt die romantische Kunst dem Betrachter einen solch gro- 
ßen Spielraum der freien Einfühlung, damit das Kunstwerk kein Gegenüber, son- 
dern eine Erfüllung des Ichs ist. Deshalb aber wird mit der Verneinung der Realität 
des objektivierten Bildmotivs auch die eigentliche bildkünstlerische Form übersehen, 
denn alle Form ist irgendwie bindend, objektivierend und somit unromantisch, sie 
gilt nur als Zeichen. Daher besteht auch das Mißachten der Plastik, die Unsicher- 
heit der Architektur gegenüber notwendig, und wenn man nur die gotische Baukunst 
als Programm zuließ, so sah man in ihr die größte Ferne von der Bindung am Material, 
an der Realität. Man sah die Gotik unter malerischen Beleuchtungseffekten. Seit dem 
Ende des 17. Jahrhunderts hatte man zwar die Architektur schon als ein Malerisches 
gewertet und es zeigt sich die geheime Verbindung von Romantik und Barock. Aber 
erst die Romantik wurde sich dieses Sehens bis in die letzten Konsequenzen hinein 
bewußt. Aus dieser Bewußtwerdung folgert sich das Neue und die Metaphysik in der 
romantischen Kunstanschauung. 

Nach Fichte wurde die Einheit von Ich und Nicht-Ich, von Subjekt und Objekt, 
in der Synthese erreicht. Schelling setzt an Stelle des abstrakten Denkens ein ästhe- 
tisch Orientiertes, Subjekt und Objekt werden in der Anschauung zur Einheit, sie zie- 
hen sich gegenseitig an und in der Anschauung wird jede Trennung aufgehoben. Der 
ästhetische Idealismus Schellings überbrückt die Kluft zwischen Natur und Geist, 
zwischen Endlichem und Unendlichem, ein Resultat, das es für Fichte zu erstreben, 
aber nie zu erreichen galt. In der Kunst wird aus den Gegensätzen eine Einheit, in 
ihr wird das Objekt beseelt und so als Ich erfaßt. Als Tieck den „Sternbald” schrieb, 
Konnte er von Schellings Kunstphilosophie noch nichts wissen, es war ein Vorahnen, 
ein Vorwegnehmen. Vielleicht stand ihm die von Shaftesbury wieder gehobene Plo- 


tnische Philosophie im Hintergrund, jedenfalls denkt Tieck im Geiste des Plotini- 
schen Neuplatonismus. 
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So klingt es, als ob Schelling von Allbeseelung redet, wenn Tieck sagt (S. II, 113): 
(Gott) winkt uns’zu sich und in jedem Moose, in jeglichem Gestein ist eine geheime 
Ziffer verborgen” — wobei Ziffer ein Teil der geistigen und abstrakten Gestalt des Gött- 
lichen, Absoluten bedeutet —, wenn der Künstler die Stimme Gottes als das eigene vor- 
bewußte Ich verkündet, wenn er Gottes Liebling ist. Wenn Schelling die Kunst als 
Organon aller Philosophie, als letzten Wert alles geistigen Strebens sieht, dann ist fol- 
gendes bei Tieck (S. I, 345ff.) als das Gleiche zu verstehen: ‚So halte ich die Kunst 
für ein Unterpfand unserer Unsterblichkeit, für ein geheimes Zeichen, an dem die 
ewigen Geister sich wunderbarlich erkennen, der Engel in uns strebt sich zu offen- 
baren... Er kann von seinem Dasein nicht überzeugen und wirkt und regiert nun 
auf diese lieblichste Weise, um uns, wie in einem schönen Traum, den süßen Glauben 
beizubringen. So entsteht die Ordnung, in der wirkenden Harmonie der Kunst. Was 
der Weise durch Weisheit erhärtet, das kann der große Maler durch seinen Pinsel aus- 
wirken und bekräftigen. Es ist der himmlische Strahl, der diesen Geistern nicht die 
müssige Ruhe erlaubt, sondern sie zu einer glänzenden Tätigkeit weckt. Und daher 
sind es wohl die schönsten Stunden, die ein Meister vor seinem Werk zubringt, er legt 
bildlich die Liebe hinein, mit der er die ganze Welt an sein Herz drücken möchte, die 
Urschönheit, das erhabene Bild der Hoheit, vor dem er niederkniet, alles dies trifft 
der verwandte Geist in den lieblichen Zeichen wieder, — er fühlt seinen Geist in sei- 
ner Brust emporsteigen... Und es ist nun nicht mehr das irdische Bild, das ihn ent- 
zückt, liebliche Schatten vom Himmel herabfallen in sein Gemüt und erregen eine 
bunte Welt von Wohllaut und süßer Harmonie in ihm,... die äußere Welt, die oft 
so hart um uns steht, mit unserem weichen Herzen zu versöhnen.... Zweifelt nicht, 
daß? der Künstler in seinem schönen Wahne die ganze Welt und jede Empfindung 
seines Herzens in seine Kunst verflicht, er führt sein Leben nur für die Kunst.” — 
Wie für Schelling ist auch für Tieck die Kunst die letzte und höchste Aufgabe alles 
Seins, die höchste Vollkommenheit und Selbsterkenntnis der Menschheit, deshalb 
fordert er (S. I, 142f.): „Wenn alle Menschen Künstler wären oder Kunst verstän- 
den, wenn sie das reine Gemüt nicht beflecken dürften, so wären doch gewiß alle um 
vieles glücklicher. Dann hätten sie die Freiheit und die Ruhe, die wahrhaftig die größte 
Seligkeit sind.... Dann würde es erst möglich sein, das Erhabene zu wagen.” — 
Wir können einen Satz Wilhelm Schlegels anknüpfen: „Die romantische (Kunst) ist 
der Ausdruck des geheimen Zuges zu dem immerfort nach neuen und wundervollen 
Geburten ringenden Chaos, welches unter der geordneten Schöpfung, ja in ihrem 
Schoß sich verbirgt: der beseelende Geist der ursprünglichen Liebe schwebt hier von 
neuem über den Wassern... Ungeachtet ihres fragmentarischen Aussehens ist (sie) 
dem Geheimnis des Weltalls (nahe).” — Setzt man im Sinne der romantischen Phi- 
losophie dann das Bild der Natur, die nur unserer Vorstellung gegeben ist, als eine 
Schöpfung des Ichs, und sieht man, wie Kunst, Liebe und Religion bei Tieck zusam- 
menfließen, dann sind Schellingsche Gedanken vor Schelling ausgesprochen. 

Und nur so ist es kein unlösbarer Widerspruch zu Tiecks sonstigen Darlegun- 
gen, wenn sein Kardinalsatz (S. II, 108) lautet: „Die Hieroglyphe, die das Höchste, 
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die Gott bezeichnet, liegt da vor mir in tätiger Wirksamkeit, in Arbeit sich selber auf- 
zulösen und auszusprechen. Ich fühle die Bewegung, das Rätsel im Begriff zu schwin- 
den und fühle meine Menschheit. — Die höchste Kunst kann sich nur selbst erklä- 
ren, sie ist ein Gesang, dessen Inhalt nur sie selbst zu sein vermag.”’ Beide bei Tieck 
vertretenen Meinungen besagen das Gleiche. Die Kunst erklärt nur Gott und gleich- 
zeitig nur sich selbst, denn die Kunst ist göttlich, Aussprache des hinter allem Be- 
wußten stehenden Ichs. Das ist eine Konsequenz, die über Plotin hinausführt und 
sich mit Sätzen der deutschen Mystik berührt, denn letztlich lautet das: Gott oder das 
absolute Ich begreift sich und erfüllt sich im Menschen. Nur ist an Stelle des religi- 
ösen Menschen der Mystik der künstlerische, der zweckfreie Mensch getreten und 
ist Gott schließlich Immanenz und Ich. 
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VON 
OTTO SCHMITT 
MIT ı2 ABBILDUNGEN 


Es gibt nur einige wenige Aquatintablätter nach Werken C.D. Friedrichs, aber da 
sich hinter ihnen mit die ersten selbständigen — freilich noch nicht in Öl gemalten — 
Bildgestaltungen des Meisters verbergen, verdienen sie mehr Beachtung, als ihnen bisher 
geschenkt worden ist. Denn so spät auch die Ausführung in Aquatintatechnik fallen 
mag, die Vorlagen gehen offenbar alle in die noch so wenig aufgehellte „Rügenperiode“ 
zurück, wie Karl Schildener, der Herausgeber der Greifswalder Akademischen Zeit- 
schrift und eifrige Verehrer Friedrichs, die früheste Epoche seines selbständigen Schaffens 
genannt hat, — mit gutem Recht, wie die folgenden Ausführungen zeigen sollen. 

Am bekanntesten und sehr verbreitet sind drei Blätter, die, mit einigen weiteren 
von anderer Hand, unter dem Titel „Malerische Reise durch Rügen“ 1821 bei August 
Rücker in Berlin erschienen sind ). Der Verfasser der jeder Tafel beigegebenen Text- 
seite und der Herausgeber sind nicht genannt. Gestochen sind sämtliche zwölf Blätter 
laut Unterschrift von Karl Friedrich Thiele, einem wenig bekannten Berliner Gra- 
phiker, der nach Nagler (Band 20, S. 503) 1836 starb. Während die Mehrzahl der Bilder 
nur den Stecher, aber nicht den „‚Erfinder“ angibt °), sind die Tafeln ı, 3 und 5 durch 
die Unterschrift „Friedrich del.“ als Erfindungen eines Künstlers gekennzeichnet, der 
bei dem sehr ausgeprägten Stil der Darstellungen und den vielfach nachweisbaren Vor- 
studien nur C. D. Friedrich sein kann. Blatt ı stellt das Vorgebirge „Stubbenkammer“ 
(Abb. 2), Blatt 3 das Kap „Arcona“ (Abb. 3), Blatt 5 den „Königsstuhl“ (Abb. ı) dar, 


!) Erstmalig veröffentlicht von Willy Kurth in „Der Sammler“ 12, 1922, S. 55ff. — In der Friedrich-Literatur 
wird gelegentlich 1832, auch 1837, als Erscheinungsjahr der ‚„Malerischen Reise“ angegeben. Demgegenüber nennt 
Chr. Gottl. Kayser’s vollst. Bücherlexikon, 4. Teil, Leipzig 1834, S.478 die viel wahrscheinlichere Jahreszahl 1821. 
Ich bin Herrn Oberinspektor Hans Ziegler von der Universitätsbibliothek Greifswald für den Hinweis auf Kayser 
verpflichtet. 

?) Nach dem in Anm. ı zitierten Bücherlexikon von Chr. Gottl. Kayser ist die „Malerische Reise“ in zwei Heften 
erschienen, einem ersten mit 8 und einem zweiten mit 4 Tafeln. Trotz aller Bemühungen war es mir nicht möglich, 
ein vollständiges Exemplar festzustellen. Von den 8 Aquatinten der ersten Lieferung stellt Nr. 2 das „‚Schloß zu 
Putbus‘ dar, und zwar in dem Zustand, den es durch die Umbauten der Jahre 1725 und 1772 erhalten hatte, nicht 
den 1827—33 errichteten Schinkelbau, der 1865 durch Brand zerstört wurde; Abb. bei Fritz Adler, Westpommern, 
Berlin 1927, Taf. 65. — Nr. 4: „Die Lindenallee im Park zu Putbus mit dem Speisesaale‘“ (1816 errichtet). — Nr. 6: 
„Der Pavillon im Park zu Putbus.“ — Nr. 7: „Jagdschloß des Fürsten zu Putbus in der Granitz“, 1726 erbaut, 1813 
gotisch überarbeitet, Vorgänger des Schinkelbaues von 1835—46. — Nr. 8: „Eingang zum Park zu Putbus.“ — Diese 
sämtlichen Blätter sind von Thiele gestochen; der Zeichner ist nicht angegeben. Vielleicht gehörten auch die Vorlagen 
zu diesen Blättern dem Fürsten von Putbus. 
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Abb. 1. C.F. Thiele, Königsstuhl. Aquatinta nach C.D. Friedrich 


also landschaftliche Sehenswürdigkeiten an der Ostküste der Insel Rügen, die seit den 
Tagen Ludwig Theobul Kosegartens hoch berühmt waren und viel besucht wurden °). 

Die Kreidefelsen von Stubbenkammer (Abb. >) gibt Friedrich ziemlich genau von 
Norden, aber aus der Nähe und vom Strand (nicht etwa vom Boot) aus gesehen. Vorn 
rechts wird die zackige Spitze von Groß-Stubbenkammer, dahinter der dominierende 
Vorsprung des Königsstuhls, schließlich die nach Südosten allmählich absinkende Linie 
von Klein-Stubbenkammer sichtbar. Infolge der seitlichen Ansicht, die gewählt wer- 
den mußte, wenn das gesamte Vorgebirge Stubbenkammer vom Land aus dargestellt 
werden sollte, erscheint der Abstand zwischen Königsstuhl und Klein-Stubbenkammer 
erheblich geringer als er in Wirklichkeit ist. Gegenüber der heutigen dichten Bewaldung 
der Kuppen der Kreidefelsen und der sie trennenden Täler erscheint der Baumwuchs 
allenthalben — den Vordergrund rechts vielleicht ausgenommen — dürftiger. 

Der Königsstuhl (Abb. 1), das am weitesten vorspringende Felsmassiv des Vor- 
gebirges Stubbenkammer, ist von Südosten her, ebenfalls aus großer Nähe und vom 
Ufer aus gezeichnet. Im Vordergrund links die breite Waldschlucht, die Königsstuhl 
und Klein-Stubbenkammer trennt. Groß-Stubbenkammer ist infolge des seitlichen 
Standpunktes des Zeichners nicht sichtbar, sondern durch den Königsstuhl verdeckt. 

Das Vorgebirge Arkona (Abb. 3) ist ziemlich genau von Süden her aufgenommen, 
wohl vom Strand in der Nähe der Ortschaft Vitt, die aber selbst nicht sichtbar wird, 


®) Über die im späteren 18. Jahrhundert einsetzende literarische und künstlerische Verherrlichung der Insel und 
ihrer Naturschönheiten vgl. Georg Bock, Die Bedeutung der Insel Rügen für die deutsche Landschaftsmalerei, Greifs- 
walder Dissertation 1927. 
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Abb. 2. C.F. Thiele, Stubbenkammer. Aquatinta nach C.D. Friedrich 


da sie etwas landeinwärts, in einer durch die Hügel des Vordergrundes verdeckten 
Schlucht liegt. Der vordere Hang ist von Bäumen bewachsen, die Kuppe des höheren 
Hügels dahinter ist durch einen Zaun gegen den Abhang abgesperrt. Auf dem Kap 
selbst ist der noch heute wohl erhaltene Wall der Jaromarsburg gut sichtbar *). 

Außer den drei genannten Tafeln der „Malerischen Reise“ gibt es noch zwei wei- 
tere Aquatintablätter nach Vorlagen von C.D. Friedrich, die beide Arkona darstellen. 
Das kleinere (mit Rand 12,4: 19,9 cm), das mir nur in dem Exemplar des Pommerschen 
Landesmuseums Stettin bekannt ist (Abb. 4), hat Joh. Bapt. Hössel (Thieme-Becker 17, 
S. 223) gestochen. Die Komposition ist dem Blatt der „‚Malerischen Reise‘ so eng ver- 
wandt, daß man eine ganz ähnliche — wenn auch nicht die gleiche — Vorlage annehmen 
und diese C. D. Friedrich zuschreiben muß, auch wenn die Adresse nur den Stecher 
(»I. B. Hössel sc.‘“) und nicht den Zeichner nennt. Standpunkt und Ausschnitt sind 
identisch, im einzelnen ist aber manches verändert: der Mond steht höher, der dunkle 
Himmel ist stark und hell bewölkt, der Vordergrund in tiefen Schatten getaucht. Ein 
Segelboot ist an Strand gezogen, zwei Ruderboote liegen dicht dahinter, die Netze 
fehlen. Nach beiden Seiten ist der Ausschnitt etwas weiter genommen, rechts wird 
neben dem großen Stein, der bei Thiele den Abschluß bildet, noch ein zweiter, kleinerer 
sichtbar; links ist auch noch die Kuppe des vordersten Hügels mit einem von einer Stein- 


4) Für den Zustand des Burgwalls in der Frühzeit des 19. Jahrhunderts ist Friedrichs Darstellung, insbesondere 
auch die ihr zugrunde liegende Naturzeichnung (s. u.), nicht ohne Bedeutung. Noch wichtiger ist eine Zeichnung 
C.D. Friedrichs vom 19. Juli 1806 in der Kupferstichsammlung König Friedrich Augusts II. in Dresden (Inv. Nr. 
99713), die eine genaue Ansicht von Norden gibt. 
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Abb. 3. C.F. Thiele, Arkona. Aquatinta nach C.D. Friedrich 


schichtung umgebenen Baumpaar gegeben. In der allgemeinen Farbigkeit und in der 
Stimmung unterscheidet sich das Blatt Hössels durch seine düstere Haltung wesentlich 
von Thiele. 

Auch das letzte, sehr viel größere Arkonablatt (45,6: 74,7 cm) ist anscheinend nur 
in wenigen Drucken erhalten; wir bilden es nach einem leider durch Stockflecken be- 
einträchtigten Exemplar in Greifswalder Privatbesitz ab (Abb. 5). Stecher ist, wie die 
Unterschrift besagt, der Wiener Benedikt Piringer (1780-1826; Thieme-Becker 27, 
S. 86); als Zeichner wird C. D. Friedrich angegeben (,‚Friderich del“), als Verleger 
Heinrich Rittner in Dresden. Die Komposition entspricht, besonders in der Stellung 
des Mondes und der Anordnung der Boote, aber auch in der ruhigeren Stimmung, der 
Aquatinta Thieles noch genauer als das Blatt Hössels, mit dem es den weiteren Aus- 
schnitt nach links (Baumgruppe in Steinschichtung) und rechts gemein hat, nur daß 
rechts an Stelle des kleineren Steins ein Stück leeren Strandes erscheint. Die Netze 
fehlen auch hier, und die Zeichnung der Wolken ist verändert. 

K.K. Eberlein ist es gelungen, eine Reihe von Studien zu den drei Aquatinta- 
blättern der „Malerischen Reise“ nachzuweisen 5). Dabei handelt es sich aber nicht um 
die eigentlichen Vorlagen, nach denen der Stecher gearbeitet hat, sondern um Vorarbei- 
ten zu diesen. Die Vorlagen selbst kann man sich, wie W. Kurth richtig bemerkt hat ®), 
nur als Sepiabilder vorstellen, und daß Friedrich namentlich in jüngeren Jahren gern 


°) K.K. Eberlein, C.D. Friedrich, Der Graphiker. Ausstellungskatalog der Kunsthandlung Kühl, Dresden 1928. 
6) a.2.0. S.56; s.a. Willi Wolfradt, Caspar David Friedrich, Berlin 1924 S. 201 Anm 2. 
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Abb. 4. J. B. Hössel, Arkona. Aquatinta nach C.D. Friedrich 


und viel in Sepia gearbeitet hat, ist eine längst bekannte Tatsache ”). Sepiabilder sind es, 
die Friedrich im Jahr 1805 die erste Anerkennung Goethes und der Weimarer Kunst- 
freunde einbrachten. Aber auch schon ein Brief Philipp Otto Runges an seinen Bruder 
Daniel vom 6. 4. 1803°) enthält Nachrichten über einige Sepiablätter von C. D. Friedrich, 
die uns in diesem Zusammenhang besonders interessieren müssen: 

„Hier ist der junge Fridrich aus Greifswald, ein Landschafter, der hat ein paar 
Ansichten von Stubbenkammer ausgestellt, in Sepia gezeichnet und in einer ansehnlichen 
Größe sehr schön beleuchtet, behandelt und ausgeführt, sie finden allgemeinen Beyfall 
und verdienen es. Ich dachte zu einem Versuch damit sie ihm abzukaufen und euch zu 
schicken, nun hat er aber das eine Stück an Hrn. v. Racknitz verkauft und das andere 
auch schon halb und halb; hat aber jetzt wieder eine Aussicht vom Rugard nach Jasmund, 
der Prora, und weit in die See, fertig, die weit reicher und schöner ist. Diese und eine 
andre von da nach Putbus, ganz Mönkgut, im Hintergrunde die Pommersche Küste 
(auch die Thürme von Greifswald und Wolgast), die er noch machen wird, das erstere 
Stück als Morgen, das zweyte als Abend behandelt, hab’ ich ihm für 30 Thlr. jedes ab- 
gekauft. Ich werde sie mit nach Leipzig bringen, sie werden euch viel Vergnügen 
machen, und ihr werdet sie sehr gut verkaufen können... —“ 

Es sind also gleich vier Sepien, von denen wir in diesem Brief des Jahres 1803 
hören, und zwei davon behandeln Stubbenkammer, also ein Thema, dem auch zwei 
Aquatintablätter (Stubbenkammer und Königsstuhl) gewidmet sind. — In einem 1805 
erschienenen Buch erwähnt ]J. J. Grümbke „drei oder vier Ansichten von Arkona und 
Stubbenkammer“ im Besitz von Kosegarten ?). Zwar wird nicht gesagt, daß es sich 


?) P.F. Schmidt bei Thieme-Becker 12, S. 465/66. — K.K. Eberlein, C. D. Friedrich, Bekenntnisse, Leipzig 
1924, S. ı8ff. — K.W. Jähnig, C. D. Friedrich, Pommersche Lebensbilder I, Stettin 1934, S. 25ff. 

8) Hinterlassene Schriften 2, 1841, S. 208. 

®) Indigena (= J.J. Grümbke), Streifzüge durch das Rügenland, Altona 1805, S. 96. 


55 425 


Otto Schmitt 


Abb. 5. B. Piringer, Arkona. Aquatinta nach C. D. Friedrich 


um Sepien handelt, aber es scheint, daß Friedrich eigentliche Zeichnungen, insbesondere 
Naturstudien, in der Regel nicht aus der Hand gegeben hat, und jedenfalls sind die 
von Grümbke genannten Blätter aus gegenständlichen Gründen für uns beachtens- 
wert. — Auch die „Greifswalder Akademische Zeitschrift“, die mancherlei wichtige 
Nachrichten über Friedrich enthält, spricht mehrfach von seinen Sepien. Im 2. Heft 
des 2. Bandes (1828) S. 24 werden Ansichten von Stubbenkammer erwähnt, die der 
Wiener Duvivier nach Sepiazeichnungen von Friedrich ausgeführt hat; sie befanden 
sich im Schloß zu Putbus, wo auch „Einige große Sepiabilder von Friedrich, insonder- 
heit Uferpartien von Stubbenkammer“... „wahrscheinlich die Originale zu den Bil- 
dern in Öl von Duvivier“... waren (ebd. S.25). Nach der gleichen Quelle (S. 40) 
besaß der „Hofgerichts-Assessor Quistorp‘“ — gemeint ist der spätere Geh. Justizrat 
Dr. Friedrich Quistorp (gest. 1879), ein Neffe des Greifswalder akademischen Zeichen- 
meisters Prof. Joh. Gottfried Quistorp !%) — „drei ungemein geistvolle Ansichten von 
der Insel Rügen in Sepia, aus des Künstlers früherer Zeit und darum besonders inter- 
essant, weil er späterhin die Sepiazeichnung ganz aufgegeben hat“. 

Man ersieht aus den angeführten Stellen, die sich wahrscheinlich noch vermehren 
ließen, daß Friedrich in jüngeren Jahren sehr viel in Sepia gearbeitet hat und daß dabei 
das Rügenthema eine besonders große Rolle spielte. Merkwürdigerweise ist von den 
genannten Blättern außer den 1805 von Goethe erworbenen, die sich noch heute in 
Weimar befinden, noch nicht ein einziges im Original aufgetaucht. Weder die Sepien 
aus dem Besitz Runges, noch die Ansichten bei Kosegarten und im Schloß zu Putbus 
lassen sich nachweisen. Wohl aber ist es möglich gewesen, die von dem „Hofgerichts- 


10) Über diesen, der Friedrichs erster Lehrer war, vgl. Martin Klar, Johann Gottfried Quistorp und die Kunst 
in Greifswald, Pommersche Jahrbücher 12, I9II, S. IoIff., auch Greifswalder Dissertation 1911. 
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Abb. 6. C.D. Friedrich, Stubbenkammer. Lavierte Federzeichnung. Dresden, Kupferstichkabinett 


Abb. 7. C.D. Friedrich, Stubbenkammer. Sepiabild. Privatbesitz 
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assessor Quistorp‘‘ erworbenen Blätter wiederaufzufinden, und zwar nicht nur die drei 
von Schildener so rühmend hervorgehobenen Ansichten, sondern noch drei weitere, 
von denen zwei ebenfalls Rügendarstellungen zeigen. Dank einer nicht alltäglichen 
Pietät sind die sechs Blätter, auf Enkel und Urenkel verteilt und über ganz Deutsch- 
land zerstreut, noch heute im Besitz der Familie "). 

Eine nächtliche Ansicht der Klosterruine Eldena, die an eine Naturstudie vom 
5. Mai 1801 im Stuttgarter Kupferstichkabinett anknüpft, ist bereits veröffentlicht !?). 
Von einem „Mönchgut“ benannten Bild liegt noch keine ausreichende Aufnahme vor; 
es wiederholt in Ausschnitt und Komposition eine Federzeichnung vom 18. Juni 1801, 
die Karl Scheffler bekanntgemacht hat!?). Von den vier übrigen stellen nicht weniger 
als drei Arkona, das letzte Stubbenkammer dar. Da es sich um charakteristische Werke 
aus Friedrichs Frühzeit handelt und da sie alle in engen Beziehungen zu den Aquatinta- 
stichen stehen, bilden wir die Blätter sämtlich hier ab, obwohl sie sich, soweit sie das 
gleiche Thema behandeln, sehr ähnlich sind. Um die eigentlichen Vorlagen zu den 
Aquatinten handelt es sich freilich auch hier nicht, wohl aber um Varianten der Vor- 
lagen und um Bilder der gleichen Zeit. Man sieht, wie außerordentlich oft Friedrich 
in diesen Jahren ein und dasselbe Thema behandelt hat und wie beliebt seine Sepia- 
Veduten gewesen sein müssen, die jahrelang seine wichtigste Einnahmequelle bildeten. 

Die Sepia Stubbenkammer (Abb. 7) gehört zu den bei Friedrich nicht seltenen 
Blättern, die die Maße eines mittelgroßen Gemäldes erreichen (64:97 cm); die Farbe 
ist, wie häufig bei seinen frühen Sepien, aber nur selten so gut erhalten, leuchtend 
braun mit einem starken Stich nach Rot. Kompositionell steht das Blatt der Aquatinta 
(Abb. 2) denkbar nahe; beide gehen auf die gleiche Naturstudie zurück, die uns offen- 
bar in einer Federzeichnung des Dresdener Kupferstichkabinetts erhalten ist (Abb. 6, 
23,7:36,8 cm). Das Dresdener Blatt, dessen feine, in der Abbildung kaum erkennbare 
Quadrierung auf Wiederholung in anderem Maßstab hinweist, ist an den Felshängen 
leicht laviert, möglicherweise nachträglich. Sicher sind die in hartem Kontur gezeich- 
neten Steine des Vordergrundes nachträglich aus kompositionellen Gründen hinzu- 
gefügt; sie kehren sowohl in der Sepia wie in der Aquatinta fast identisch wieder. Die 
Entstehungszeit ist nicht angegeben, überraschend, weil Friedrich derartige Natur- 
studien fast immer mit genauem Datum versehen hat. Nächst verwandt, auch in Größe 
und Technik, sind einige unten zu erwähnende Rügenzeichnungen aus den Jahren 
1801 und 1802. Bekanntlich hat Friedrich diese beiden Jahre großenteils in seiner 
Greifswalder Heimat verbracht und zu mehrfachen Rügenreisen benutzt !%). In dieser 


"!) Ich bin den Besitzern für die Erlaubnis, ihre Bilder photographieren zu lassen und hier abzubilden, sowie für 
mannigfache Auskünfte zu lebhaftem Dank verpflichtet. Herrn Landgerichtspräsident i. R. Dr. Otto Fuhrmann in 
Greifswald und Herrn Prof. Hans Mackowsky in Berlin habe ich für freundliche Hinweise zu danken, die mir das Auf- 
finden der lang gesuchten Bilder erleichterten. 

12) Otto Schmitt, C.D. Friedrich und die Klosterruine Eldena, Festschrift für Victor Schultze (,‚Von der Antike 
zum Christentum“), Stettin 1931, S. 69ff. mit Abb. 8. 

1) Kunst und Künstler 21, 1923, S. 95. Die Sepia fügt im Vordergrund ein paar Kühe, einen Hund und einen 
auf seinen Stab gestützten Schäfer zu. 

14) Nach Ausweis der mir bekannten datierten Zeichnungen war Friedrich mindestens vom I6. bis 22. Juni und 
am 16./17. August I80I sowie vom I4. bis 19. Mai 1802 auf Rügen. Im Juli 1802 war er nach Runge, Hinterlassene 
Schriften 2, S. 143 wieder in Dresden, 
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Abb. 8. C.D. Friedrich, Königsstuhl. Federzeichnung. 1801. Leipzig, Museum der bildenden Künste 


Zeit muß auch die Dresdener Zeichnung entstanden sein. Sie gibt die See in voll- 
kommener Ruhe, den Himmel wolkenlos, zeigt überhaupt eine völlig undramatische, 
fast wissenschaftlich exakte topographische Auffassung. Im Aquatintablatt (Abb. 2) 
sprechen Himmel und Meer stärker, die Wasserfläche ist leicht gestreift, über dem 
Horizont hängen ein paar Wolken. Die Steine im Vordergrund sind durch dichtes 
Geröll am Ufer vermehrt, der Baumschlag an den Abhängen ist voller 15), — Das Sepia- 
bild (Abb. 7) zeigt ebenfalls gegenüber der Zeichnung gehäuftes Geröll am Strand und 
üppigere Vegetation. Durch dichtere Wolkenmassen, die den ganzen Himmel bedecken 
und die Sonne!) fast vollständig verhüllen, und durch lebhaften Wellengang entsteht 
— ganz im Gegensatz zur Zeichnung und zur Aquatinta — der unheimliche Eindruck 
eines stürmischen Herbsttages. Wir werden sehen, daß Friedrich auch in einem andern 
Fall ein ursprünglich schlichtes, auf Stimmungseffekte ganz verzichtendes Naturbild 
im Atelier zu einer höchst dramatischen Komposition umgestaltet hat. 

Ein Sepiablatt „Königsstuhl“ kann ich einstweilen nicht nachweisen. Dagegen ist 
es kürzlich dem Museum der bildenden Künste in Leipzig gelungen, die Naturzeich- 
nung vom 20. Juni 1801 zu erwerben (Abb. 8), eine dem undatierten Stubbenkammer- 
blatt in Dresden (Abb. 6) in Technik und Größe genau entsprechende Zeichnung 
(Feder, laviert, 23,8 : 36,6 cm)!%). Die Steinblöcke im Vordergrund rechts dürften 


15) Die Möven sind so unsicher gezeichnet, daß ich sie für eine Zutat des Stechers halten möchte. 

152) Sonne und Mond auf den hier behandelten Sepien und Aquatinten sind ausnahmslos freie Atelierzutaten. 
Astronomisch ist die von Friedrich gewählte Stellung unmöglich, und in einzelnen Fällen ist nicht einmal einwand- 
frei zu entscheiden, ob Sonne oder Mond dargestellt ist. 

16) Professor Dr. W. Kurth danke ich für den Hinweis auf die wichtige Leipziger Neuerwerbung, Direktor Dr. 
Teupser für die Erlaubnis zur Erstveröffentlichung. Das Blatt ist mit dem von K.K. Eberlein im Kat. Kühl unter 
Nr. 56 erwähnten identisch. 
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Abb. 9. C.D. Friedrich, Arkona. Federzeichnung vom 22. 6. 1801. Dresden, Kupferstichkabinett 


Abb. 10. C.D. Friedrich, Arkona. Sepiabild. Privatbesitz 
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Abb. ıı. €. D. Friedrich, Arkona. Sepiabild. Privatbesitz 


Abb. ı2. C.D. Friedrich, Arkona im Sturm. Sepiabild. Privatbesitz 
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auch hier eine spätere Zutat sein. Die Aquatinta bzw. die ihr zugrunde liegende 
Sepia hat dann (wie im Blatt „Stubbenkammer‘) den ganzen Strand mit dichtem 
Geröll besät. Wieder fällt die unsichere Zeichnung der (auf der Naturzeichnung 
fehlenden) Möwen auf. In allem anderen hält sich die Aquatinta, von kleinen Än- 
derungen in der Zeichnung der Bäume abgesehen, eng an die Zeichnung. Eine 
andere, mehrfach veröffentlichte und gelegentlich „Königsstuhl“ genannte lavierte 
Federzeichnung vom 19. Mai 1802 im Leipziger Kupferstichkabinett !”) stellt in Wirk- 
lichkeit die Wissower Klinken südlich von Stubbenkammer dar. Über der Felsgruppe 
liegt ein weitmaschiges Quadratnetz. Das Blatt ist kleiner als die Dresdener Zeichnung 
(13,1:20,5 cm) und stärker laviert; es gehört mit der Dresdener „Landschaft mit 
der Windmühle“ und der Stettiner „Landschaft mit Hütte und Ziehbrunnen“, beide 
vom 16. Mai 1802, eng zusammen. 

Entsprechend der großen Zahl von Aquatinta-Ansichten, die es vom Kap Arkona 
gibt, sind auch die Sepiabilder dieses Gegenstandes besonders häufig. Allen liegt die 
gleiche Naturstudie zugrunde, eine Federzeichnung vom 22. Juni 1801 im Dresdener 
Kupferstichkabinett (Abb. 9). Wieder handelt es sich um ein quadriertes Blatt des 
„großen Rügenskizzenbuchs“ (23,7: 36,8 cm) mit gestutzten unteren Ecken. Einige 
größere Felsblöcke im Vordergrund, erkennbar an ihrer harten Konturierung, dürften 
zur Abrundung der Komposition nachträglich eingezeichnet sein; dagegen gehört das 
Ruderboot mit dem über den Bug ausgelegten Ruder der Urfassung an '#). Am nächsten 
kommt der Zeichnung ein großes Sepiabild (65:98 cm, Abb. 10), dessen Ton wieder 
ins Rötliche spielt. In den großen Linien der Komposition ist gegenüber der Zeichnung 
nichts geändert. Im Vordergrund ist das Strandgeröll bis zum Bildrand durchgeführt, 
die Tonne weggelassen, an der Mauer hinter dem Boot eine Figurengruppe aufgestellt. 
Der Himmel ist leicht bewölkt, rechts bricht der Mondschein in streifigen Lichtern 
durch die Wolken. — Eine etwas kleinere Sepia (41:68 cm, Abb. ıı) schließt das Bild 
rechts vorn, wie die Aquatinta von Thiele, durch aufgehängte Netze. Der Mond 
geht, wiederum wie bei Thiele, eben über dem Meeresspiegel auf. Wolken hängen in 
dünnen Haufen in der Bildmitte. Die See liegt, wie auch beim vorgenannten Blatt, 
ganz still. Im Ganzen steht das Bild also der Aquatinta Thieles besonders nahe, doch 
sprechen die andere Wolkenführung, das Segelboot und die bewegte See dagegen, daß 
es sich um die unmittelbare Vorlage handelt. Ähnliches gilt von der Aquatinta Pirin- 
gers, und völlig anders ist der Stich von Hössel. — Das letzte Arkonabild in Sepia, 
das wir nennen können (40:68 cm, Abb, 12), benutzt das landschaftliche Motiv als 
Folie für einen heftigen Sturm, der durch die Darstellung eines Schiffbruchs noch 
besonders betont wird. Bei gleichbleibender Komposition ist das Meer wild bewegt, 


") K.R. Eberlein im Cicerone 16, 1924, zu S. 1126 und im Katalog Kühl Nr. 57; K. Scheffler in Kunst und 
Künstler 21, 1923, S. 96. 

'*) Eine Bleistiftzeichnung mit Pausrissen (Kühl Nr. 52) wiederholt die Steingruppe und das Boot der Natur- 
studie in stark vergrößertem Maßstab (25,1:43,1 cm). Es handelt sich um eine Zwischenzeichnung, die im Atelier 
nach der Naturstudie als Vorbereitung für ein Sepiabild ausgeführt wurde; die Horizontlinie ist mit dem Lineal, der 
Mond mit dem Zirkel eingetragen, das Kap weggelassen. Am meisten hat die Stellung des Mondes und die Führung 
der Wolken mit der Aquatinta von Thiele Ähnlichkeit. Zwei weitere derartige Zwischenzeichnungen, die mir im 
Original unbekannt geblieben sind, erwähnt K.K. Eberlein im Katalog Kühl unter Nr. 5sı und 90. 
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der Himmel mit zerrissenen Wolken aller Schattierungen bedeckt. Von einem ge- 
strandeten Schiff wird der zersplitterte Mast angetrieben. Ein Mensch kämpft mit 
den Wellen, Fischer eilen herbei, eine besinnungslose Frau wird an den Strand gezogen, 
ein Geretteter hinweggetragen. Die Dramatisierung des Gegenstandes geht noch über 
die große Stubbenkammer-Sepia (Abb. 7), mit der das Blatt sonst viel, auch die leuch- 
tend rötliche, stellenweise fast fuchsrote Tönung der Farbe gemein hat, hinaus. 

Keine von den drei Arkona-Sepien stimmt, wie wir sehen, mit einer der Arkona- 
Aquatinten so genau überein, daß es als ihre unmittelbare Vorlage gelten könnte. 
Wenn man nicht annehmen will, daß die Stecher Wesentliches an ihren Vorlagen ge- 
ändert haben — und zu einer solchen Annahme liegt bei der durchaus einheitlichen 
und dem Geist Friedrichs gemäßen Konzeption kein Anlaß vor —, so ergibt sich, daß 
zahlreiche Sepiabilder Friedrichs verloren oder wenigstens einstweilen verschollen sind, 
und dazu paßt, was wir den oben mitgeteilten zeitgenössischen Nachrichten entnehmen 
konnten. 

Alles spricht dafür, daß die hier besprochenen Sepiablätter (und eine ganze An- 
zahl weiterer) im ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts entstanden sind. Alle, auch 
die beiden nicht abgebildeten aus dem Besitz Friedrich Quistorps, gehen auf Natur- 
studien der Jahre 1801 und 1802 zurück. Wenn Friedrich auch nachweislich öfter 
zeitlich weit zurückliegende Studien wieder hervorgeholt und verwendet hat, so sprechen 
in unserem Fall doch Stil und Überlieferung dafür, daß die Sepiaausarbeitungen den 
Naturstudien bald folgten. Staffagefiguren haben, wo sie einmal vorkommen, in den 
Entwürfen des „Mannheimer“ Skizzenbuches, dessen Hauptteil in die gleichen Jahre 
1801/02 fällt, ihre nächsten Parallelen, und wenn die beiden Weimarer Blätter von 
1805 gegenüber den hier veröffentlichten etwas blaß und spröde erscheinen, so liegt 
das zu einem erheblichen Teil daran, daß sie viel weniger gut erhalten sind. Das in 
der Stimmung frischere, der „Herbstabend am See“, knüpft übrigens ebenfalls an ein 
Rügenmotiv, wahrscheinlich an eine Mönchguter Skizze der Jahre 1801/02, an !?). 

Von dem „klassischen“ Friedrich zeigen die frühen Sepien und die Aquatinten 
noch wenig, aber den Friedrich der „Rügenperiode“, der seine Bildgedanken noch 
nicht in Ölgemälden formulierte, charakterisieren sie unübertrefflich. In ihnen findet 
der nunmehr Dreißigjährige allmählich den Weg zu sich selbst. Die bildmäßigen Kom- 
positionen aus den Jahren 1798 bis 1800, die sich fast ausschließlich in zahlreichen, 
bis heute in ihrem Umfang noch nicht ganz übersehbaren und nie veröffentlichten 
Radierungen verbergen, sind noch wesentlich durch das Vorbild seiner Dresdener 
Lehrer bedingt. Erst der Greifswalder Aufenthalt der Jahre 1801/02 und das damalige 
überraschende und bewußte Erlebnis der heimatlichen Landschaft machten Friedrich 
von seinen Lehrern frei, und so wenig die Sepien und Aquatinten auch den späteren 
Meister der Stimmungslandschaft in seiner Vollendung zeigen, in der klaren Festigkeit 
des Bildaufbaus und in der aller Überladung abgeneigten Schaubarkeit der Komposi- 
tion bilden sie ein nicht wegzudenkendes Fundament der späteren Entwicklung. 


19) Das besser erhaltene dritte (größere) Weimarer Bild „Hünengrab am Meer‘‘ ist etwas jünger als die beiden 
anderen. Die Naturskizze zum mittleren Baum (Dresden) stammt vom 26. Mai 1806. 
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Hinunter in der Erde Schoß, 

Weg aus des Lichtes Reichen! 

Der Schmerzen Wut und wilder Stoß 

Ist froher Abfahrt Zeichen. 

Wir kommen in dem engen Kahn 

Geschwind am Himmelsufer an. 
Novalis. 


Die in natürlicher Größe abgebildete, aquarellierte Federzeichnung von C.D. 
Friedrich befindet sich im Besitze der Familie v. Werder in Goslar. Sie trägt rechts 
im Vordergrunde von Friedrichs Hand die Aufschrift: „Zur Erinnerung an C.D. 
Friedrich“ und zeigt am oberen und unteren Rande Goldschnitt. Das Blatt stammt 
demnach offenbar aus einem Stammbuch. Zeitlich wird man es in die Nähe des 
Bildes „der Morgen“!) setzen können, da auf unserem Blatte die Reihe der sechs 
Boote — noch genau in der Vorstellung — wiederholt wird. Das Gemälde, das zu 
der frühen Serie der Jahreszeiten gehört, ist um 1809 gemalt worden. Damit ist auch 
für die Datierung unseres Blattes, das kurze Zeit nach dem Gemälde entstanden sein 
dürfte, ein Anhaltspunkt gegeben. 

Die Vordergrundskulisse in zartem Grün ist mit einigen großen Steinen, die in 
bräunlich-violettem Ton aquarelliert sind, belegt und mit einzelnen in Feder gezeich- 
neten Blumengruppen bewachsen. Der Mittelgrund erhält seinen Hauptton durch das 
vordere Segelboot. Ihm folgen nach rechts in leichter Kurve fünf weitere Boote in die 
Ferne, während ein einzelnes nach links abschwenkt. Sie alle sind in derselben Weise 
aquarelliert wie die Steine des Vordergrundes, das Wasser in hellem Blau. Über dem 
verhältnismäßig stark gezogenen Horizonte der Himmel, von dem nur der obere Teil 
blau getönt ist. Die Seitenränder und der untere Rand sind vom Aquarell frei ge- 
blieben; dadurch wirkt das Bild ausschnitthaft. 

Das Blatt ist sehr bezeichnend für die Art Friedrichs im Aufbau wie im Ausdruck 
der romantischen Geisteshaltung. Es läßt in der Formgebung die Verbindung mit 
dem Klassizismus erkennen. Der deutlich gezogene Horizont, die saubere Zeichnung 
der Segelboote, die geometrisch-klare Führung des Umrisses und die eingehaltene 
Trennung der einzelnen Farben sind klassizistische Elemente, die im Werke Fried- 


!) Prov.-Museum Hannover. Abgebildet in Zeitschrift für Kunstgeschichte Bd. 4 1935 S. 362. 
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C.D. Friedrich. Aquarellierte Federzeichnung. Goslar, Privatbesitz 


richs auch sonst häufig sind. Man denke nur an die mathematisch-abmeßbaren Formen 
im „Blick aus dem Fenster“ ?) und der „Augustbrücke in Dresden“ ?). 

Für die romantische Wirkung des Blattes ist entscheidend die Anordnung der 
klaren Einzelformen, die bei Friedrich in hohem Maße gedanklich gebunden und sehr 
bewußt gewollt ist. 

Der Bildaufbau ist hier nun folgender: 

Den Vordergrund bildet die Blickbühne für den Betrachter des Vorgangs. Von 
hier aus soll das Bild gesehen werden. Beim „Mondaufgang am Meer“ ®) — um nur 
ein bekanntes Beispiel von vielen zu nennen — sitzen die Betrachter in stiller Gemein- 
schaft und sehen dem Schauspiel der Natur zu. Wenn auch auf unserem Bilde die 
Person fehlt, so soll der Vordergrund doch denselben Zweck haben wie auf dem Ber- 
liner Bilde und als Bühne für den gedachten Betrachter gelten. 

Im Mittelpunkte des Bildes steht ein ragendes Segelboot, von dem aus nach der 
Ferne hin verhallend das Motiv abklingt. Dasselbe Prinzip, wenn auch bei anderem 
Gegenstande, wie auf dem „Kreuz im Gebirge“ °), wo ein Hügel dem andern in die 
Ferne folgt. Dem vorderen Boote voraus ziehen fünf weitere, und alles ist darauf an- 
gelegt, den Weg in die Ferne möglichst zwingend zu gestalten. Das wird einmal er- 


2) Wien, Staatsgalerie. 

3) Beim Brand des Glaspalastes zerstört. 
4) Berlin, Nationalgalerie. 

5) Berlin, Schloß. 
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reicht, indem Friedrich die Senkrechte des Mastes bei allen Booten um den gleichen 
Winkel leicht gegen die Waagerechte des Horizontes verschiebt und allen — mit Aus- 
nahme des linken Bootes — dieselbe Fahrtrichtung gibt. Betont wird diese Absicht 
weiter dadurch, daß in der gleichen Neigung der Boote die Segel leicht gebläht sind 
und man der sanften Kurve, die sich durch die Abfolge der Boote in die Ferne hin 
bildet, nachgehen muß. Hinzukommt, daß keine Wellen die Fahrt aufhalten, sondern 
die Boote unbehindert die See durchfahren können. Es entsteht fast der Eindruck, 
als sei nur ein Boot auf der Fahrt, so kontinuierlich und frei von störenden Unter- 
brechungen ist die Abfolge der Kette in die Tiefe. 

Auch nach der Breite hin dehnt sich das Bild in die Unendlichkeit. Das Boot 
links muß das Auge seitwärts führen. Diese Absicht wird durch den breitgelagerten 
Vordergrund und die Horizontlinie unterstützt. Aber auch das zweite Boot der Kette 
ist sehr kunstvoll auf die gleiche Höhe mit dem linken Boot gebracht und so mit ihm 
verbunden. Es dient dadurch nicht nur zur Weiterleitung des Blickes in die Tiefe, son- 
dern ebenfalls zur Betonung der Breite. Setzt man diese beiden Boote mit dem vor- 
deren in Beziehung, so ergibt sich die Ausgewogenheit und kompositionelle Geschlos- 
senheit des Bildes. Alle drei Fahrzeuge stehen zueinander in engem Zusammenhang, 
der noch durch die gleiche Richtung der Masten gefestigt wird. Das vordere Boot 
aber ist der Kern und Halt des Ganzen, von dem aus der Blick in die Tiefe und Weite 
ins Grenzenlose überallhin geht. 

Das Blatt enthält durch Vermeiden jeder harten Brechung und lauten Bewegung 
jene Harmonie und Musikalität im Ablauf der Rhythmen, die von der Geistesrichtung 
der Romantik für ein Kunstwerk gefordert wird. Es hat darüber hinaus durch seine 
Zielstrebigkeit vom Nahen ins Ferne und seine Öffnung in die Weite einen echt ro- 
mantischen Inhalt. Die Sehnsuchtshaltung wird hier spürbar, die für die Generation 
um 1770 eine so entscheidende Bedeutung hatte. Der Romantiker tritt das Erbe Goethes 
an, das kaum zu überbieten ist, demgegenüber er sich aber behaupten will. Das führt 
ihn schließlich zu einer leidenschaftlichen Ablehnung der Klassik und einer Über- 
steigerung des eigenen Wesens. Von dem Drange erfüllt, sich möglichst von allen Bin- 
dungen zu befreien, kommt der Romantiker zu einer völligen Losgelöstheit und Verein- 
samung, von der aus die Flucht in sichere, unantastbare Bindungen als einzige Rettung 
erscheint. So sucht auch Friedrich — wie das kleine Blättchen klar zeigt — vom ro- 
mantischen Streben nach der Unendlichkeit, nach der unausschöpflichen Welt beseelt, 
Halt an der ruhigen, das Gegenwärtige betonenden Klassik, ohne jedoch bei ihr Genüge 
zu finden. „Das Wegwollen von der Tagseite in die Nachtseite des Lebens“ (Novalis) 
treibt den Romantiker stets wieder aus der Gegenwart fort entweder in die „Rück- 
erinnerung‘“ an einstige große Vergangenheit oder vorwärts in den Tod. Der Tod 
ist das endgültige Ziel all dieser Menschen, er bringt die Erlösung vom Leiden dieser 
Welt und die Einheit von aller Zerrissenheit, und auch auf dem vorliegenden Blatte 
klingt eine Ahnung von der „Sehnsucht nach dem Tode“ durch, der Novalis seine 
sechste Hymne an die Nacht geweiht hat. 
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Es ist eine alte Erfahrung, daß „Attributionen“ dann am schwierigsten zu machen 
sind, wenn es sich um Künstler hohen Ranges handelt, genauer gesagt: daß sie dann 
am wenigsten „beweisbar“ sind. Alles hängt ab von der Gesamtvorstellung der künst- 
lerischen Persönlichkeit; je größer die Reichweite ist, desto überraschender sind die 
Möglichkeiten. Vergleichung von Einzelheiten gibt nur geringe Hilfe, läßt oft ganz 
im Stich, ausschlaggebend allein ist die geistige Haltung, die innere Einstellung zum 
Gegenstande, die freilich gerade beim Genie am wenigsten dem Wechsel durch Zeit 
und Laune unterworfen ist. 

Das hier vorzustellende Bild einer alten Frau (Abb. 2) hängt seit Jahrzehnten in 
der Verborgenheit eines Berliner Gelehrtenheims. Erworben ist es 1906 auf einer 
Auktion bei Lepke (Kat. 7849 Nr. 221), und zwar als „Art des Balthasar Denner“, 
was unzweifelhaft einer Fehlbestimmung um fast ein Jahrhundert gleichkommt. Offen- 
bar richtig an dieser sonst sinnlosen Zuschreibung ist die Witterung für norddeutsche 
Herkunft. In der Tat stammt das Bild aus einer älteren Hamburgischen Privatsamm- 
lung, der des Herrn Albert Jaffe, deren Erwerbungen mindestens ins dritte Viertel 
des vorigen Jahrhunderts zurückreichen. Weiter läßt sich die Herkunft leider nicht 
verfolgen. Die Größe des Gemäldes ist 338 x 30 cm, der Erhaltungszustand ist gut mit 
Ausnahme eines unbedeutenden Risses in der Leinwand an der Unterkante der Haube. 
Die Farben sind etwas eingeschlagen, aber auch heute noch satt und leuchtend. Auf- 
fallend ist das stark bräunliche Inkarnat, auf den Backen und in den Schatten branstig 
rotbraun. Die Augen graublau. Das Schultertuch dunkelbraun, das Weiß der Haube 
stark ins Bräunlich-Graue gebrochen, der Hintergrund dunkel grünlich-braun. Am 
stärksten sprechen die Partieen um Nase und Backen, vor allem aber die Augen — 
vor ihnen tritt auch die malerisch aufwändig behandelte Haube zurück. 

Über Runges Bildniskunst pflegen wir auf Grund seiner großen Hauptwerke zu 
urteilen: Das Elternbildnis, die Hülsenbeckschen Kinder, das in München verbrannte 
„Wir drei“, die Selbstbildnisse bestimmen entscheidend unsere Vorstellung. Mit mei- 
sterlicher Größe der Menschenschau verbindet sich jene zu Unrecht Naivität genannte 
Unmittelbarkeit des Vortrags, die jenseits aller Schönmalerei das Wesentliche mit oft 
hart akzentuierenden Pinselstrichen auf die Leinwand zwingt. Hinzu kommt bei den 
Arbeiten größeren Formates das zur Sinndeutung des Ganzen mitbenutzte Beiwerk 
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Abb. ı. Philipp Otto Runge, Kopf der Mutter. Teilaufnahme des Elternbildes von 1806. Hamburg, Kunsthalle 
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Abb. 2. Philipp Otto Runge, Bildnis einer alten Frau. Berlin, Privatbesitz 
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pflanzlicher und landschaftlicher Art, 
das Anspruch und Würde erhöht. Die 
literarischen Quellen aber unterrichten 
uns, daß Runge neben der Beschäftigung 
mit seinem zentralen Interesse der ro- 
mantischen Erneuerung einer religiös- 
patriotischen Kunst und neben den stark 
von dieser Ideenwelt beeinflußten Bild- 
nissen monumentalen Stils (auch das 
kürzlich wieder entdeckte einer Tochter 
des Buchhändlers Perthes, in der Sonne 
vor dem geöffneten Fenster !), gehört 
hierher) Gelegenheitsporträts in recht 
großer Zahl gemacht hat, teils zur 
Übung, teils aus Gefälligkeit?). Auch 
das ist kaum ‚„‚mit der linken Hand“ ge- 
schehen, das ließ des Künstlers ganz 
auf höchste Verantwortlichkeit gestellte 
Natur gewiß nicht zu, aber doch ent- 
spannter, ausschließlicher den rein ma- 
lerischen Problemen seiner Zeit zuge- 
Abb 3. Philipp Otto Runge, Skizze zum Bildnis der Mutter. wandt. Runge spricht wiederholt davon, 
Hamburg, Kunsthalle wie schwer ihm die handwerkliche Seite 

der Malerei geworden sei, daß er sich 

viel üben müsse, daß ihm nichts zufalle. Wir dürfen mit Sicherheit darauf rechnen, 
daß eine gründliche Nachlese noch Gemälde dieser weniger nachdrücklich redenden 
Art, die indessen für des Künstlers Entwicklung und für unsere Gesamtvorstellung 
von seinem Lebenswerk deshalb nicht weniger wichtig sind, in größerer Zahl zu Tage 


fördern wird®). Ein bezeichnendes Beispiel sehen wir in unserem kleinen Bildnis der 
alten Frau. 


Gewiß ist der erste Vergleich, etwa mit dem Kopf der Mutter aus dem Eltern- 
bildnis (Abb. ı.), so schlagend, daß wir ihm mißtrauen und die Ähnlichkeit in erster 
Linie auf Rechnung äußerlicher Übereinstimmungen zu setzen geneigt sind. Die Haube 
könnte von derselben Modistin sein. Aber auch die Art, wie ihr Umriß (das freiflatternde 
Band-Ende!) sich gegen den dunklen Hintergrund absetzt, ist die gleiche auf beiden 


‘) Im Besitz des Herrn Walter Agricola in Jena. Das Bild war kürzlich eine Zeitlang im Hamburger Kunstverein 
ausgestellt. Beschrieben in Nachgelassene Schriften 1,28.365, 


2) Bisher nicht aufgefunden sind eine ganze Anzahl von Daniel Runge ausdrücklich genannter Bildnisse, Nach- 
gelassene Schriften I, S. 366 ff. 

?) Das von Werner Deusch in „Kunst für Alle“, Jahrg. 50, S. 218ff. veröffentlichte große Familienbild gehört, 
wenn es wirklich von Runge ist, der noch kaum erforschten Frühzeit an. Weitere Aufschlüsse werden wir vom angekün- 
digten Runge-Buch Otto Böttchers erwarten dürfen. Eine grundlegende Corpus-Publikation des gemalten und gezeich- 


neten Lebenswerkes sowohl als eine neue, vervollständigte Ausgabe des schriftlichen Nachlasses bereitet Herbert v. 
Einem vor. 
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Bildern. Abweichend vor allem ist die 
Pinselführung. Das Bild der Eltern, 
überhaupt die meisten bekannten Bild- 
nisse, sind fester gebaut, die Präzision 
ihrer Aussage — gelegentlich an Davids 
klassizistische Formenstrenge anklingend 
— ist ihre Stärke und zugleich ihre 
Grenze. Sie sind unerbittlich, aber ge- 
legentlich etwas karg, ihnen fehlt alles 
Schwebende, der Pinsel tastet nicht und 
die Charakterdeutung scheint ehern ge- 
prägt. Dagegen hat das Berliner Bild 
eine gewisse Weichheit des Vortrags, es 
ist malerischer und liebenswürdiger. Es 
darf bei dem Vergleich nicht vergessen 
werden, daß es sich zwar in beiden 
Fällen um alte Frauen handelt, bei der 
Mutter indessen um eine hochbedeu- 
tende, charaktervolle Persönlichkeit (viel- 
leicht von der Ehrfurcht des Sohnes ein 
wenig übersteigert), im anderen Falle 
nur um eine durchschnittliche Erscheinung von kleinbürgerlicher Enge, deren ganzer 
Habitus einer Monumentalisierung widerstrebte. Wichtiger aber ist die Überlegung, daß 
diese Malerei garnicht mit dem gleichen Anspruch auftritt wie die großen, über den zu- 
fälligen Bildnis-Anlaß hinaus bedeutungsvollen Kompositionen. Dort handelt es sich um 
gewichtige Lebensdokumente, um groß angelegte Versuche einer ins sinnbildliche Bereich 
hineinwachsenden Menschendeutung, hier um eine ausgeführte Studie!). Beim Vergleich 
von Einzelheiten müssen wir uns also an die Vorarbeiten halten. Das neu aufgetauchte 
Bildnis steht seiner Art nach etwa zwischen der ersten, flüchtigen (nicht sehr bedeuten- 
den) Skizze der Mutter nach dem Leben (Abb. 3) und der großartigen Gesichtsstudie 
(Abb. 4), die schon in bewußter Durcharbeitung und Vereinfachung monumentale Ak- 
zente setzt, zugleich aber noch die ganze Frische der Beobachtung wahrt. Vergleichbar 
ist vor allem die sehr kräftige Modellierung, die energische Lichtführung, die Art, wie die 
Konturen mit helleren Pinselstrichen herausgehoben sind (vergl. auch den unteren Rand 
der Nase), die Einbettung der Augen, die fleckige Art des Farbenauftrages, die übrigens 
auch an das späte Selbstbildnis aus dem letzten Lebensjahr erinnert. Alles das findet 
sich ganz ähnlich auf der Gesichtsstudie, während die erste Skizze der Mutter die Ge- 
wohnheit Runges belegt, bei der Beobachtung vor der Natur sich eines durchaus lockeren 


Abb. 4. Philipp Otto Runge, Studie zum Bildnis der Mutter. 
Hamburg, Kunsthalle 


1) Wie sehr Runge solche anspruchslosere Aufgabe lag, beweist ein Brief vom 23. September 1806 nach Vollendung 
des großen Elternbildes: ‚Ich will mich nicht wieder damit abgeben, so Bildnisse in ganzer Figur zu mahlen, es ist doch 
unzweckmäßig, wenigstens für meine Würksamkeit. Bloße Köpfe oder Brustbilder zu mahlen würde gewiß oft sehr 
zur Sache gehören“ 
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Abb. 5. Philipp Otto Runge, Bildnis eines Geigers. Zeichnung. Lübeck, Museum 


Vortrags zu bedienen, nicht gerade kühn, aber frisch und ohne jedes Formenpathos. 
Die beiden entscheidenden Faktoren aber, die das Berliner Bild den bekannten Haupt- 
werken ähnlich erscheinen läßt — ein Vergleich des Originals mit den Beständen des 
Runge-Saals der Hamburger Kunsthalle machte das besonders deutlich —, das sind 
die farbige Haltung und der seelische Ausdruck. Kein norddeutscher Künstler außer 
Runge hat das dunkel Glühende, das Schwere und doch von innen her Erleuchtete 
dieser Malerei, dieses satte Braun, dies in den Fleischtönen aufleuchtende Rot, die 
schwerflüssige Art, einen durchsichtigen Haubenstoff schimmernd und doch sehr fest 
zur Anschauung zu bringen. Und diese Augen haben den Blick aller Rungeschen Ge- 
stalten: nach innen gerichtet und in sehr weite Ferne, den Blick der Ewigkeit. 

Wer die norddeutschen Bildniskünstler der Frühzeit des 19. Jahrhunderts nicht 
sehr genau kennt, aber von ihrer Vielzahl weiß, mag geneigt sein zu meinen, es müsse 
trotz gewisser verwandtschaftlicher Züge nicht unbedingt Runge selbst sein, der als 
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Abb. 6. Wilhelm Titel, Bildnis der Mutter des Künstlers. 1821. Dargelin bei Greifswald, Sammlung Möller 


Meister unseres Bildes in Betracht komme. Ein Blick aber auf die Oldach, Speckter 
und Milde, Gröger und Wasmann lehrt, daß keiner von ihnen auch nur annähernd die 
Kraft der Vergegenwärtigung besessen hat und daß von direktem Einfluß Runges auf 
die mitlebende und nachfolgende Generation kaum die Rede sein kann. Einzig einer 
könnte in Betracht gezogen werden: Wilhelm Titel, der dritte der „Pommeraner“, der 
1784 in Boltenhagen zwischen Greifswald und Wolgast, zwischen Friedrichs und Runges 
Heimat geboren ist. Sein in Italien entstandenes Bildnis des Malers Carl von Bergen 
in der Hamburger Kunsthalle ist in der Tat dasjenige Gemälde norddeutschen Ur- 
sprungs, das Runge am nächsten kommt, eben durch die Unmittelbarkeit des Vor- 
trags. Niemals aber hat Titel solche Intensität wieder erreicht, zumal nicht nach seiner 
Rückkehr aus dem Süden. Die schöne Gedächtnisausstellung in Greifswald im Jahre 
1934 ließ Titel als einen tüchtigen Bildnismaler erscheinen, der indessen langsam immer 
trockener wird und zeitlebens den glatten Vortrag Davids als das höchste Ziel der Kunst 
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preist, ohne dessen Kraft der Charakterschilderung auch nur annähernd zu erreichen. 
Das Bildnis seiner Mutter von 1821 (Abb. 6), der Aufgabe nach unserem Runge- 
Porträt durchaus vergleichbar, zeigt schon in der Abbildung den gewaltigen künstle- 
rischen Abstand. Von ihm, nicht von Runge, ist das Herrenbildnis im pelzbesetzten 
Rock aus Mannheimer Privatbesitz, das vielfach als Runge angeboten wurde !). Es stimmt 
in Auffassung und Malerei ganz zu des Künstlers Greifswalder Professorenbildern. 
Hat man erst eine klare Vorstellung von der Malweise Titels gewonnen, wird man ihn 
nie mehr mit Runge verwechseln können. 

Wird das Berliner Bildnis in Runges Spätzeit zu setzen sein, wegen der Vergleich- 
barkeit mit dem Elternbildnis kaum vor 1806, so gehört die leicht aquarellierte Bildnis- 
zeichnung des Lübecker Museums (Abb. 5) — soweit ich sehe, bisher ebenfalls un- 
veröffentlicht — der Frühzeit an. Gustav Pauli hat zuerst die Vermutung ausgespro- 
chen, es könne sich um jenen Dresdner Kameraden handeln, den Runge als ‚mein 
Freund, der Musikus‘ in seinen Briefen der Jahre 1801 und 1802 mehrfach erwähnt. 
Gemeint ist der Komponist Ludwig Berger (1777—1839), der „auf Naumanns Tod 
eine Trauerkantate gesetzt‘ hatte ?). Die Vermutung ist einleuchtend, aber einstweilen 
nicht beweisbar. Das Blatt ist mit dem Nachlaß des Malers Carl Julius Milde an das 
Lübecker Museum gekommen und, obgleich nicht signiert, niemals als Arbeit Runges 
bezweifelt worden. Seltsam, wie sehr die noch etwas schulmäßige Zeichenmanier im 
Sinne des 18. Jahrhunderts (die Schraffierung des Hintergrundes!) an die gezeichneten 
Bildnisse Friedrichs aus dessen Jugendzeit erinnert und wie doch die packende, pla- 
stische und beseelte Vergegenwärtigung des Kopfes schon ganz den besonderen Cha- 
rakter Rungescher Auffassung erkennen läßt: der Mensch‘ als Kreatur, nicht aktiv, 
handelnd, sondern einfach existent, geformt von des Schöpfers Hand. Gerade darin 
steht selbst diese an sich nicht allzu bedeutende Zeichnung in lebendigem — und wie 
wir meinen möchten: beweisendem — Zusammenhang mit dem neu aufgefundenen 
Berliner Bildnis. 


!) Abb. „Weltkunst‘‘ vom 31. I. 1932. 

?) Nachgelassene Schriften II S. 101, 122, 146. — Paulis Unterschrift unter einem Photo der Zeichnung in der 
Abbildungssammlung der Hamburger Kunsthalle „‚Kapellmeister Naumann“ beruht offenbar auf einer Verwechslung. 
Der berühmte Komponist und Dresdner Oberkapellmeister Joh. Gottlieb Naumann, Bergers Lehrer, war bei seinem 
Tode 1801 siebzigjährig und kann schon aus diesem Grunde nicht der Dargestellte sein. 


Photographien: Abb. 2 Hildegard Heise, Abb. 1, 3, 4 Atelier Rompel, Hamburg, Abb. 5 Lübeck, Museum, 
Abb. 6 Kunstgeschichtliches Seminar Marburg. 
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Die Ereignisse des deutschen Befreiungskampfes gegen Napoleon gingen auch 
an dem Kreise der deutschen Künstler in Rom nicht spurlos vorüber, sie wurden im 
Gegenteil mit leidenschaftlicher Anteilnahme verfolgt. Vollzog sich doch nun auf 
politischem Gebiete eine Befreiung von französischem Einfluß, die man auf künstle- 
rischem schon seit langem ersehnt und vorbereitet hatte. Frankreich galt als die Vor- 
macht des Rokoko, aus dessen Fesseln man sich mit allen Kräften zu lösen versuchte 
— war es doch der Inbegriff des Akademismus, dem man den Kampf bis aufs Messer 
angesagt hatte. Gegen diesen wendet sich der Haß der jungen Maler Pforr und Over- 
beck, der sie von der Wiener Akademie weg nach Rom trieb und so die erste der zahl- 
reichen „Sezessionen‘“ veranlaßte, die das 19. Jahrhundert gesehen hat. Der Freund 
des jugendlichen Peter Cornelius, Mosler, hatte schon 1809 „gegen die laulich-lieder- 
liche Nachlässigkeit‘“ deklamiert, und Cornelius selbst ein Stipendium entrüstet abge- 
lehnt, das ihm der damalige Großherzog von Frankfurt, Carl v. Dalberg, unter der 
Bedingung in Aussicht stellte, daß er sich die herrschende französische Manier zum Vor- 
bilde wählte. 

So wurde der Sieg der deutschen Waffen von den deutschen Künstlern in Rom 
mit besonders gefärbten Gefühlen der Begeisterung begrüßt, und man schöpfte über- 
schwengliche Hoffnungen für die Zukunft der deutschen Kunst, die vielfach disku- 
tiert wurden. Als nun die deutschen Fürsten und Staatsmänner inWien zu einem Kon- 
greß für die Neuordnung der europäischen Angelegenheiten zusammentraten, glaubte 
man die Gelegenheit günstig, um ihnen diese Hoffnungen und Wünsche vorzutragen. 
Man überreichte dem damaligen österreichischen Gesandten in Rom, v. Lebzeltern, 
eine Denkschrift, die von dem Maler und Schriftsteller Platner (aus Leipzig) aufgesetzt 
und von den übrigen Künstlern gebilligt und unterschrieben war. 

Die vom 31. August 1814 datierte Denkschrift sollte durch Lebzeltern dem Für- 
sten Metternich überreicht werden. — Sie ist außerordentlich aufschlußreich und 
interessant für die geistige Verfassung der damaligen Künstlerschaft, ist aber, wie es 
scheint, vollständig unbekannt geblieben. Sie wurde vor einiger Zeitin Wien von einem 
meiner Bekannten aufgefunden und dankenswerter Weise mir in Abschrift zur Ver- 
fügung grstell. Nur in einigen zerstreuten Briefstellen der Zeit werden Andeutun- 
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gen über eine solche Schrift gemacht, so daß eine genauere Beschäftigung mit ihr als 
mit einem wichtigen Dokument für die Geschichte der deutsch-römischen Kunst- 
bestrebungen gerechtfertigt erscheinen wird. 

Im Eingang betont die Schrift, man wende sich an Lebzeltern als den Vertreter 
„derjenigen Macht desjenigen Hohen Hauses, welches dem allgemeinen Wunsch ent- 
sprechend bald wieder die Protektion der deutschen Angelegenheiten übernehmen 
wird“. Das Folgende darf in abgekürzter Form, aber in direkter Rede mitgeteilt werden. 
Zunächst bitten die Künstler, daß die Fürsorge für die Angelegenheiten der deutschen 
Kunst auf die Fürsten aller deutschen Staaten ausgedehnt wird. „Sie eröffnen ihren in- 
nigen Wunsch, alle deutschen Fürsten um Vereinigung ihres Schutzes und ihrer Unter- 
stützung der Künstler unserer Nation zu bitten, damit das, was von Rom aus für das 
Wohl der Kunst in Deutschland geschehen kann, als eine Sache des allgemeinen Vater- 
landes betrachtet werden möge.“ So wird Lebzeltern ersucht, den übrigen Fürsten 
und Staatsmännern das, was in diesem Schreiben als Mittel zur Belebung der Kunst 
aufgestellt wird, als gemeinschaftliche Meinung der deutschen Künstlerschaft zu 
empfehlen. Es wird daran erinnert, daß gelegentlich des ‚in Wien stattfindenden Kon- 
gresses es gewiß möglich sein würde, auch die Angelegenheiten der deutschen Kunst 
mit glücklichem Erfolge zur Sprache zu bringen. Trotz aller politischen Trennungen 
haben sich die Deutschen geistig als eine Nation angesehen; umso mehr würde dies 
jetzt angemessen sein,‘“ nachdem die seit langer Zeit gewünschte politische Vereini- 
gung zustande gekommen, und in dem nun so glorreich geendigten Kampfe für Natio- 
nalehre und Selbständigkeit es sich der Welt gezeigt hat, was deutsche Kraft in ihrer 
Vereinigung zu leisten vermag. 

Von diesem allgemeinen vaterländischen Geiste sind auch die in Rom befind- 
lichen deutschen Künstler aufs tiefste durchdrungen, und „Einrichtungen, welche 
ein geteiltes Interesse der Kunst der verschiedenen deutschen Völker an den Tag le- 
gen würden‘, würden ihnen sehr schmerzlich sein. Dazu kommt, daß man, wie kaum 
seit Jahrhunderten, eine Blüte der Kunst in Deutschland erwarten kann. In den letzten 
Jahren haben sich in Rom deutsche Künstler von ganz besonderem Talente hervor- 
getan, die „ein ausgezeichnet richtiges und ernstes Bestreben gezeigt haben“. Öffent- 
lich haben sie davon freilich nur schwache Proben ablegen können — und zwar aus 
Mangel an Unterstützung und Aufmunterung. Nach den schlimmen Zeiten der letz- 
ten zwanzig Jahre, wo natürlich nichts hat geschehen können, ist es nun an der Zeit, 
den Künsten Fürsorge und Schutz angedeihen zu lassen. — Aus der Geschichte der 
Kunst ergibt sich, daß zur Zeit ihrer Blüte durchweg die handwerkliche Ausbildung, 
nicht die Ausbildung auf Akademien geherrscht hat. Auf erstere Weise hat der an- 
gehende Künstler immer Gelegenheit, bedeutende Werke entstehen zu sehen und 
praktisch selbst mit Hand anzulegen. Auf Akademien wird wohl nach lebenden Mo- 
dellen und Gliedermännern gezeichnet — meistens sehr verkehrt — aber die jungen 
Künstler sehen dabei niemals ein ganzes Kunstwerk mit eigenen Augen entstehen. 
Die Akademien sind erst in den Zeiten des Verfalls der Künste gegründet worden, 
ganz überflüssiger Weise; denn wenn die Meister genügend Aufträge bekommen, so 
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sorgen sie für die Heranbildung eines geeigneten Nachwuchses schon im eigensten 
Interesse. So sollte man lieber die bestehenden Akademien allmählich entbehrlich zu 
machen streben, als noch neue dazu gründen. Wenn also in Rom etwas für die Kunst 
geschehen soll, kann es sich nicht darum handeln, eine solche Akademie hier zu grün- 
den, besonders da nur fortgeschrittene Künstler nach Rom kommen. Ihnen kann es 
nur darauf ankommen, die Meisterwerke der Vorzeit zu studieren, daneben natürlich 
auch, von den Kunstgenossen zu lernen, aber von diesen nur, soweit sie an Talent über- 
legen sind, nicht, weil sie eine äußere Autorität besitzen. 

Ein solch freies Verhältnis hat auch hier immer unter den deutschen Künstlern 
geherrscht, und wenn besonders von hier ein besserer Kunstsinn ausgegangen ist, so 
liegt das vielleicht auch an der freien, ungebundenen Lage, in der die deutschen Künst- 
ler sich hier befinden. Denn dem republikanischen Geiste, so große Einschränkungen 
er auch in der Verfassung der Staaten erleiden möchte, dürfte in der Verfassung der 
Künste und Wissenschaften eine um so größere Entwicklung vergönnt sein... , „weil 
sich in dieser ihrer Sphäre keine andere Autorität denken lassen möchte, als diejenige, 
welche die Natur selbst verordnet hat, nehmlich die, welche Überlegenheit des Ge- 
nies und Talents herbeiführt“. 

Wir möchten nun zunächst vorschlagen, daß die deutschen Künstler sich monat- 
lich einmal bei einem der Vertreter deutscher Fürsten versammeln, um sich mit ihnen 
über die Förderung der Kunst zu besprechen. Auch könnten die Künstler Zeichnun- 
gen und Kompositionen von ihren Arbeiten vorzeigen, um so die Fortschritte in ihrer 
Kunst bezeugen zu können. Außerdem wird es sich empfehlen, eine Sammlung von 
Abgüssen der besten Antiken anzulegen und Gelegenheit zu schaffen, nach lebenden 
Modellen und Gewändern zu zeichnen — natürlich ohne jeden Zwang. Weiter wären 
vorzusehen Vorlesungen über Anatomie, verbunden mit Demonstrationen an Lei- 
chen. Eine kleine Bibliothek müßte die besten Werke der Kunstgeschichte, Über- 
setzungen der klassischen Schriftsteller, die deutschen Dichter und Hauptwerke der 
italienischen Literatur enthalten. 

Wichtig wäre weiter ein Lokal für Ausstellungen der deutschen Künstler, die 
alle ein bis zwei Jahre stattfinden müßten; dazu würden sich vielleicht fünf bis sechs 
Säle in einem Palaste finden, der einem deutschen Fürsten gehört. Andernfalls muß 
ein Lokal gekauft oder gemietet werden. Zur Aufsicht wäre ein Inspektor anzustel- 
len, der sich nur um das Ökonomische zu kümmern hat. — Das Wichtigste wären 
dann freilich Aufträge an die Künstler; denn die Zeit in Rom soll ja nur Mittel sein, 
„zu einem in unserem deutschen Vaterlande sich nach und nach entwickelnden Sinne 
für Schönheit und wahre Kunst das Ihrige beizutragen“. Die Aufträge sollen nicht 
nur zur Unterstützung der Künstler, sondern auch zur Verschönerung der Städte und 
der öffentlichen Gebäude dienen: die Werke der Maler, wenigstens in den katholi- 
schen Staaten Deutschlands, vornehmlich zur Verschönerung der Kirchen und zur 
Verherrlichung des öffentlichen Gottesdienstes; die Werke der Bildhauer zur Ver- 
schönerung der Paläste, der Lustschlösser der Fürsten und der öffentlichen Plätze 
der Residenzen und übrigen Hauptstädte. 
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Und nun kommt der sehr merkwürdige Vorwurf, daß seit vielen Jahrhunder- 
ten nichts mehr für öffentliche Verschönerung getan worden sei — als ob im ganzen 
17. und 18. Jahrhundert kein Andreas Schlüter, kein Lukas von Hildebrand, kein 
Fischer von Erlach, kein Balthasar Neumann existiert hätte, kein plastisches Werk 
geschaffen, und nicht eine einzige Kirche ausgemalt worden wäre. Das ganze Barock 
und Rokoko ist wie versunken. — 

„Nicht persönliches Interesse, sondern der Trieb zur Veredelung unserer Na- 
tion veranlaßt uns zu diesem unserem Schritte. Wenn die Fürsten und Staatsmänner, 
ohne die wir nichts tun können, unserer Bitte entsprechen, so würden sie in der Tat 
einen mächtigen und gesunden Keim zur Belebung der bildenden Kunst in Deutsch- 
land legen und so unserer Nation dasjenige verschaffen, welches bei den gebildeten 
Völkern als eine so hohe Zierde des menschlichen Geschlechts betrachtet worden ist. 
In der Erweckung und Belebung der höheren Anlagen des Menschen möchte wohl 
das höchste Ziel wahrer Staatskunst sein, zu welchem... Gesetzgebung, Polizei... 
sich nur als Mittel verhalten dürften.“ 

Unterschrieben ist das Schriftstück von sechsundzwanzig Künstlern aus dem 
eigentlichen Deutschland und Österreich; darunter befinden sich die Nazarener Cor- 
nelius, Overbeck, W. Schadow, Johannes Veit — aber auch ihr grimmiger Gegner 
Chr. Reinhart und der alte Feind von Carstens, Maler Müller, weiter indifferentere, 
wie die Brüder Riepenhausen, Rohden u.a.m. Neben den Malern die Bildhauer 
Martin Wagner, Rauch, Rudolf Schadow usw., von Architekten Gustav Hetsch, der 
Sohn des Stuttgarter Malers, der später hauptsächlich in Kopenhagen tätig gewesen 
ist, in Rom aber schon zu dem Kreise um Thorwaldsen ‘gehörte. Dieser selbst hat 
sich als einziger Nichtdeutscher mit unterschrieben: „den in obigem Aufsatz aufge- 
stellten Kunstansichten gebe auch ich meine völlige Beistimmung“. 

Das Begleitschreiben des Herrn von Lebzeltern vom 8. Oktober 1814 — also 
fast sechs Wochen nach der Überreichung — , entwickelt, französisch abgefaßt, einige 
Grundgedanken der geplanten Gründung. Danach sollen zu der beantragten „Deut- 
schen Akademie‘ alle deutschen Staaten beitragen, während die Oberaufsicht Öster- 
reich, Preußen und Bayern führen sollen. Ließe sich dieser Plan verwirklichen, so 
würde in Bezug auf die bildenden Künste der Ruhm der deutschen Nation sich er- 
höhen, der bisher fast ausschließlich auf Italien sich beschränkte. Bedenken könnte, 
meint Lebzeltern, die Beteiligung von mehreren deutschen Staaten erwecken, näm- 
lich für den Fall, daß eines Tages der Friede zwischen ihnen gestört würde; auch Ri- 
valität zwischen deutschen Künstlern verschiedener Staaten könne sich entwickeln, 
obgleich das Studium der schönen Künste ein einigendes Band darstelle und die po- 
litischen Fragen neutralisieren könne. Im übrigen käme es auf die geschickte Abfas- 
sung der Statuten an. Der eigenen österreichisch-italienischen Akademie würde die 
geplante Gründung kaum schaden, da diese nicht der eigentlichen Ausbildung, son- 
dern der Vervollkommnung dienen solle und nur deutsche Künstler aufnehme., Die 
österreichische Akademie hingegen sei ja eine Unterrichtsanstalt und biete der Mo- 
narchie „sicherere und unmittelbarere Vorteile“. Die deutschen Künstler in Rom wüß- 
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ten, daß Fürst Metternich die Künste beschütze, und so erhofften sie seine Zustim- 
mung zu ihrem Plan. 

Metternichs Antwort erfolgt verhältnismäßig schnell und ist vom 2. Novem- 
ber datiert. Sie geht, gleichfalls französisch geschrieben, davon aus, daß die neue Ord- 
nung der Dinge ja noch nicht eingetreten sei; außerdem dürfe die vorgeschlagene neue 
Einrichtung nicht die eigene Akademie in Rom schädigen. 

Von diesen Gesichtspunkten aus möge Lebzeltern die Eingabe beantworten und 
etwaige weitergehende Forderungen der Künstler ‚abbiegen‘ (decliner); der geeig- 
nete Zeitpunkt für die Durchführung des Planes sei noch nicht gekommen. Aber S. 
Majestät werde die Gelegenheiten benutzen, um zum Fortschritt der schönen Künste 
beizutragen — im allgemeinen, und zu dem Ruhme der deutschen Nation im beson- 
deren. 

Man sieht also: eine ausweichende und zu nichts verpflichtende Antwort, die 
von vornherein nicht viel Gutes verheißt. Ob und wie sie der deutschen Künstler- 
schaft mitgeteilt und wie sie von ihr aufgenommen worden ist, entzieht sich unserer 
Kenntnis — jede Tradition darüber scheint erloschen zu sein. 

Die gleiche Denkschrift sollte dem Kronprinzen von Bayern und dem preußi- 
schen Staatskanzler Hardenberg überreicht werden; ob sie letzteren erreicht hat, muß 
fast bezweifelt werden, denn nirgends findet sich eine Spur davon, auch nicht in dem 
im Geheimen Staatsarchiv zu Berlin aufbewahrten Eingangsbuch seiner amtlichen 
Korrespondenz. Ob die Eingabe den Kronprinzen von Bayern erreicht hat, entzieht 
sich vorläufig unserer Kenntnis. 

In jedem Falle war wieder einmal das Vertrauen geistig gerichteter Kreise auf 
das Verständnis und den Weitblick deutscher Fürsten getäuscht worden. Einzelne 
Punkte des Programms der deutschen Künstler setzten sich aber doch allmählich durch, 
ohne Unterstützung von oben. 

Am empfindlichsten machte sich der Mangel an geeigneten Ausstellungsräumen 
bemerklich, während die Franzosen in ihrer Akademie in der Villa Medici solche in 
ausreichendem Maße besaßen. Als 1819 der österreichische Kaiser nach Rom kam, 
sollte eine Ausstellung der deutschen Künstlerschaft stattfinden, die aber zunächst 
an den räumlichen Schwierigkeiten zu scheitern drohte. Endlich stellte der preußi- 
sche Gesandte beim päpstlichen Stuhl Räume in seiner Gesandtschaft selbst, dem Pa- 
lazzo Caffarelli, zur Verfügung; die Kosten trugen eine Anzahl Gönner, darunter die 
gerade damals noch in Rom anwesende Frau v. Humboldt. Übrigens wurden auch 
die auf den Kaiserbesuch gesetzten wirtschaftlichen Hoffnungen der Künstler ebenso 
grausam enttäuscht, wie die in der Denkschrift fünf Jahre vorher gehegten: der Kaiser 
und sein Gefolge kauften nicht ein einziges Werk der deutschen Künstler. 1824 end- 
lich, nachdem man 1822 bei einem Besuche Friedrich Wilhelms III. wiederum in Ver- 
legenheit gewesen war, ermietete man große Atelierräume in der Viale Margutta 76, 
die für Ausstellungszwecke geeignet waren. 1829 wurde ein Aufruf zur Gründung 
eines deutschen Kunstvereins erlassen, entsprechend der in der gleichen Richtung 
vorgehenden Bewegung in der Heimat, wo in demselben Jahre der Kunstverein für 
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Rheinland und Westfalen gegründet wurde. Am 24. November des Jahres erfolgte 
dann die Konstituierung der „Societa degli amatori delle belle arti e cultori‘“, die im 
folgenden Jahre ihre erste Ausstellung abhielt. 1837 entwarfen zwei Künstler, Jatho 
und Engelhart, in edlem Optimismus Pläne für ein deutsches Künstlerhaus — 1842 
machte ein römischer Brief der Augsburger Allgemeinen Zeitung einen Vorstoß in 
gleicher Richtung, in dem wieder die beiden führenden deutschen Mächte zu einem 
Vorgehen aufgefordert wurden — ohne Erfolg. 

1845 wurde erneut die Gründung eines deutschen Kunstvereins angeregt, die 
denn auch am 6. November zustande kam. Protektor wurde nun der österreichische 
Botschafter. 

Damit war wenigstens einiges von den Plänen, die seiner Zeit in der Denkschrift 
an Metternich entwickelt wurden, ins Werk gesetzt; von der Gründung des deutschen 
Kunstvereins an wurde das deutsche Kunstleben in Rom in stetigere Bahnen gelenkt; 
von ihm gingen allgemein kulturelle Einflüsse aus, die auch in ihrer politischen Be- 
deutung nicht unterschätzt werden dürfen. 

Was die Frage der Aufträge betrifft, so wird in der Denkschrift offenbar nur an 
bewegliche Kunstwerke gedacht — und zwar ganz logischer Weise, wenn die Mit- 
glieder der geplanten „deutschen Akademie“ in Rom für den Schmuck von Kirchen, 
öffentlichen Gebäuden und Plätzen in Deutschland sorgen sollten. Von Fresko-Malerei 
ist nicht die Rede. Es ist dies einigermaßen merkwürdig, wenn man die Tatsache berück- 
sichtigt, daß einen Tag, nachdem die Antwort Metternichs an Lebzeltern abgegangen, 
Cornelius jenen großen Brief an Görres schreibt (3. November 1814), in dem er u.a. 
die Wiedereinführung der Fresko-Malerei fordert. Denn sie ist ‚so recht geeignet, 
alle Elemente der Kunst aufs freieste und größte in sich aufzunehmen...“ Auch er 
wünscht, daß man ‚so vereinte Kräfte, ihrem einstimmigen Wunsche gemäß, zu einer 
großen, ausgedehnten Arbeit in einem öffentlichen Gebäude irgend einer deutschen 
Stadt gebrauche“. Auch sonst klingt manches aus den Gedanken der Denkschrift 
auf; auch der Haß gegen die Akademien mit dem „Dunstkreise ihrer negativen eklek- 
tischen Kunstrumpelkammer“. Wenn von ihm „der gänzliche Mangel an Organen 
höherer Art bei unseren Fürsten und Großen“ beklagt wird, so konnte dies ja in der 
Denkschrift nicht gut gesagt werden, aber es wäre nicht unmöglich, daß er sich von 
Anfang nicht viel von ihr versprochen hätte. Jedenfalls hat er die Antwort auf sie nicht 
abgewartet, sondern sich schon vorher an Görres gewandt — nicht aus egoistischen 
Beweggründen, wie er betont, und auch nicht in seinem eigenen Namen, sondern ‚im 
Namen vieler reichbegabten, edlen und bewährten Menschen“. 

In der von ihm hier gewiesenen Richtung hat sich denn auch die deutsche Kunst 
zu einem guten Teile entwickelt — in den Fresken der Casa Bartholdy zunächst, den 
Wandmalereien des Casino Massimo in Rom weiterhin, und endlich in all den zahl- 
reichen Zyklen diesseits der Alpen. 
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In Schloß Herzogswalde bei Dresden begegnet man einem Wandgemälde Rayskis, 
das bisher nicht die Würdigung gefunden hat, die es zweifellos im Werke des Künst- 
lers verdient. Da es natürlich mit der Wand untrennbar verbunden ist (nicht Fresco- 
Technik, sondern auf den trockenen Putz gemalt), konnte es auf keiner Ausstellung 
gezeigt werden, ganz abgesehen von seinem gewaltigen Format. Aber auch eine Ab- 
bildung ist noch nie gezeigt worden, teils wegen des schlechten Erhaltungszustandes, 
teils weil ein laubenartiger Vorbau mit Säulen größte Schwierigkeiten einer photo- 
graphischen Aufnahme entgegensetzt (Abb. ı). In dem grundlegenden Werke von 
Otto Grautoff (Berlin 1923) ist es zwar erwähnt (Seite 55), aber auch hier nicht mit der 
Ausführlichkeit, die das Bild verdient. Denn im Schaffen Rayskis nimmt es eine augen- 
scheinlich ganz gesonderte Stellung ein. Die Angabe (Seite 92), daß es 1907 auf der 
Ausstellung der Galerie Arnold gezeigt worden sei, ist ein Irrtum. 

Das Bild, wie es heute erhalten ist, ist 6,12 m lang und 3,12 m hoch (Abb. 2). Ur- 
sprünglich hatte es die doppelte Länge, also 12 m, wovon später noch zu reden sein wird. 
Die Darstellung zeigt den Umzug der Göttin Hertha bzw. ihren Einzug in Herzogs- 
walde und entspricht in allen Einzelheiten den Überlieferungen des Hertha-Nerthus- 
Mythus: Darnach führten jährlich einmal, während allgemeiner Friede herrschte, 
Priester das Bild der Göttin auf einem von Kühen gezogenen Wagen durchs Land. 
Die Sklaven, welche Bild und Wagen nach dem Umzuge im alt üblichen Bade reini- 
gen mußten, wurden ertränkt. 

Dementsprechend die Komposition (Abb. 3): Unter einem Abendhimmel, in dem 
rostrote, violette und grünliche Töne vorwiegen, vor dem Hintergrunde eines rotdurch- 
leuchteten Eichenwaldes, in dem man vereinzelt Fichten bemerkt, bewegt sich der 
feierliche Zug nach links, wo zwei Priester mit zu Gruß und Segen erhobener Hand 
ihn erwarten. Den Mittelpunkt bildet der Wagen, unter dessen hohem roten, zelt- 
artigen Baldachin das Götterbild, das nie einem profanen Blicke preisgegeben wurde, 
zu denken ist. Drei Paare weißer Kühe ziehen das Gefährt. Vier Begleiter, durch lange 
Stäbe als Treiber gekennzeichnet, schreiten vor und hinter den Tieren. Es folgen drei 
ziemlich verhüllte Gestalten, in denen man wohl die Sklaven und späteren Opfer zu 
sehen hat (der vierte ist, da hinter dem Baldachin gehend zu denken, nicht sichtbar). 
Hinter ihnen schreiten drei Priester mit Kränzen im Haar, und sechs Tubenbläser 
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Abb. ı. Rayski, Umzug der Göttin Hertha. Wandgemälde. Schloß Herzogswalde bei Dresden 


bilden den Schluß. Im Vordergrund rechts steht eine Gruppe von sechs Männern, 
drei Frauen und zwei Kindern, in Felle gekleidet und auf Stäbe gestützt; zuschauendes 
Volk, das durch die Tracht (nach damaliger Anschauung) als Germanen charakterisiert 
ist. Den Vordergrund bildet ein Wasser, ob See oder Bach ist nicht mehr erkennbar. 
In ihm ist die Andeutung des dann folgenden Opfertodes der Sklaven gegeben. 


In der Darstellung des Zuges und der Personen herrschen die Farben weiß und 
rot: Die weißen Kühe sind mit roten Schabracken bedeckt, von denen schwere Quasten 
herabhängen. Der Baldachin von rotem Tuch zeigt, ebenso wie diese Schabracken, 
eine Kante von weißen Runenzeichen, über denen das Fünfeck des Drudenfußes her- 
vortritt. Auch in der Gewandung der Priester überwiegt weiß und rot. So tragen die 
beiden Priester links über weißen Gewändern einen roten, casula-artigen Überwurf, 
der wiederum den gleichen Drudenfuß wie der Baldachin zeigt. Was auf der Repro- 
duktion links hinter den Priestern wie ein schräg aufstrebender Birkenstamm erscheint, 
ist in Wirklichkeit die aufgerollte Kante eines bunten Teppichs: Er soll den Eingang 


zum Heiligtum der Hertha darstellen, an dessen Schwelle die Priester das heim- 
kehrende Götterbild begrüßen. 


Hier schloß sich ursprünglich die andere Hälfte des Gemäldes an, die das Innere 
des Heiligtums darstellte. Während die rechte, erhaltene Hälfte auf ebene Wand- 
fläche gemalt ist, hat Rayski hier links, wagemutig wie oft, die Architektur des Hau- 
ses in sein Bild hineinkomponiert, die zwei hohe Bogennischen zeigt. In ihnen wa- 
ren, der mündlichen Überlieferung zufolge, weitere Gruppen von Priestern darge- 
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stellt, und Gewinde von Festguirlanden schwangen sich durch diesen Innenraum. 
Leider ist dieser Teil um das Jahr 1885, als hier der Vorraum verglast wurde, völlig 
übertüncht worden, und leider besteht auch keinerlei Zeichnung des ursprünglich vor- 
handenen Bildes. 

Die Figuren der Priester im Vordergrund links sind 1,15— 1,30 m groß, die Fi- 
guren des Zuges im Mittelstück 54cm, die Gestalten der germanischen Zuschauer 
vorn rechts Im. 

Den Gedanken zu diesem Bilde nahm Rayski aus romantischen Gedankengängen 
der Zeit: Um 1825 wollte man (wofür die Wissenschaft dann freilich keine Bestätigung 
fand) einen angeblichen Herthatempel im benachbarten Tharandter Walde gefunden 
haben, und der Ortsname Herzogswalde wurde nun auf Hertha, als Herthas Wald, um- 
gedeutet. So lag es nahe, den Mythus der Göttin Hertha hier zur Darstellung zu 
bringen. Bemerkenswert ist, in wie enger Verbindung zum Orte Herzogswalde dies 
geschah: Der Hintergrund der abendrot-durchleuchteten Eichen und der Wiesengrund, 
in dem sich der Zug bewegt, ist heute noch unschwer zu erkennen in dem bachdurch- 
schlängelten Waldstreifen, der sich von Norden her nach dem Schloß Herzogswalde 
heranzieht und in dessen Park übergeht. Der Kontur ist noch fast unverändert erhalten, 
wenn auch die Bäume in dem halben Jahrhundert (das im Wuchs von Eichen nicht 
allzuviel bedeutet) höher herangewachsen sind. Links oben halb im Hintergrund blicken 
drei Tierköpfe, wohl als monumentale Wächter des Vorhofes gedacht, aus dem Laub- 
werk: hinten ein Drache, in der Mitte ein Schimmel und vorn ein Löwe, der in seiner 
Formgebung an den bekannten Braunschweiger Löwen erinnert. In Drache und 
Schimmel finden wir Beziehungen zu germanischen Helden- und Göttergestalten, zu 
Siegfried und Wotan, während der Löwe augenscheinlich Beziehung zum Besitzer des 
Schlosses Herzogswalde hat: die Familie von Schönberg führt seit Jahrhunderten den 
Löwen im Schild. 

Die Anregung zur Komposition des Bildes hat Rayski zweifellos von seinem Freund 
Wolf Erich v. Schönberg (geb. 1812, gest. 1883), dem Besitzer von Herzogswalde, be- 
kommen. Und dieser wieder dürfte mit dem Ideenkreis der Darstellung besonders von 
seinem Großvater, Ferdinand Ludwig Christian v. Schönberg (geb. 1750, gest. 1829), 
vertraut gemacht worden sein, mit dem er auf zahlreichen Ritten als Knabe die soge- 
nannten Hertha-Stätten durchstreifte. Es liegt nahe, daß er diese Ideen lebhaft auf- 
gegriffen und dann in späteren Jahren seinen Freund Rayski zu ihrer künstlerischen 
Darstellung angeregt hat. 

Über die Entstehungszeit des Bildes können wir aus den Tagebuchaufzeichnungen 
des Wolf Erich v. Schönberg ziemlich genaue Schlüsse ziehen: Am 15. 7. 1868 holte 
Schönberg seinen Freund Rayski von Dresden nach Herzogswalde ab. Und Sonntag, 
den 26. 7. begann Rayski zusammen mit Schönberg, der ihm als Helfer zur Seite 
stand, das Hertha-Bild. Die Farben holten sie sich beim Dorfkrämer unten im Orte 
und machten sie in kleinen irdenen Töpfchen zurecht. Die mangelnde Vorbereitung 
für eine so große Aufgabe, die daraus spricht, daß Rayski die Farben erst im Orte kaufte, 
zeigt, daß man das Bild aus einer freundschaftlichen Unterhaltung, aus plötzlichem 
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Impuls heraus konzipierte, der dann raschest in die Tat ungesetzt wurde. Während 
nach Auskunft der Tagebücher die letzten Julitage durch viel Besuch in Herzogswalde 
sehr unruhig waren, trat im August mehr Ruhe ein, und erst vom 31. 8. bis Mitte 
September setzten wieder Fahrten über Land und Nachbarbesuche ein, denen sich 
eine Reise Schönbergs Mitte September nach Budapest anschloß. Somit ist anzu- 
nehmen, daß auch Rayski spätestens Mitte September von Herzogswalde abgereist ist, 
und das am 26. 7. begonnene Bild im August 1868 durchgeführt wurde )). 


Den Untergrund für das Bild, wie es heute noch vorhanden ist, bildet die glatte 
Hauswand, gegen Regen notdürftig geschützt von dem im Bogen geführten Lauben- 
gang. Wie Rayski vor Beginn des Malens diesen vorhandenen Untergrund bearbeitet 
hat, wissen wir nicht, es ist sicher nur in sehr ungenügender Weise oder gar nicht ge- 
schehen. Und die beim Dorfkrämer erstandenen und dann zurechtgemischten Farben 
dürften auch nicht von besonderer Qualität gewesen sein. Hierin haben wir, neben 
den Einflüssen der Luft und der Feuchtigkeit, einen hauptsächlichen Grund für die 
schlechte Erhaltung des Bildes zu sehen. Es kommt hinzu, daß die Zeitgenossen Rayskis 
Werke ja nicht als die eines großen Künstlers, sondern eines lieben Freundes ansahen, 
der sozusagen zum Zeitvertreib eine Probe seines Könnens gab. Infolgedessen haben 
die folgenden Jahre dem Bild wenig Aufmerksamkeit geschenkt, wie u.a. daraus her- 
vorgeht, daß man eine zum Essenkehren nötige Öffnung rücksichtslos unten am Rande 
des Bildes in der Mitte anbrachte. Aus all diesen Gründen ist der Erhaltungszustand 
außerordentlich schlecht. Große Teile der Farbe sind durch Schimmel und Feuchtig- 
keit weggefressen, aber auch ganze Putzstellen sind losgeblättert. Es wird sich für die 
Erhaltung des Bildes kaum oder nur unter sehr hohen Kosten etwas tun lassen. Die 
Photographie kann deshalb auch nur einen unvollkommenen Eindruck, namentlich der 
malerischen Qualitäten, geben. Besser ließ sich aber die Darstellung auf der Platte 
nicht fassen. Die Aufnahme konnte überdies nur unter erheblichen Schwierigkeiten 


und auf drei Platten ermöglicht werden, da die Säulen der Vorhalle eine Gesamtauf- 
nahme von einem Punkt aus verhinderten. 


Schon das gewaltige Format (rund 12 x 3m) berechtigt uns, von einem Monu- 
mentalbild zu sprechen und damit von einer Ausnahme in Rayskis Schaffen. Die in 
Purschenstein befindlichen Bilder (2,25 x 3,18 bzw. 3,38 m), die Grautoff als die 
größten bezeichnet, übertrifft es bei weitem. Aber eine „Gelegenheitsarbeit‘“ bleibt 
es, wie vieles in seinem Schaffen. Die genaue Datierung des Bildes auf August 1868 
steht fest. Es könnte scheinen, als ob Grautoff (S. 55) es Io Jahre früher ansetzte, 
doch liegt hier zweifellos ein lapsus pennae vor, indem nicht das 5., sondern das 6. Jahr- 
zehnt von Rayskis Leben gemeint ist. Grautoff nennt das Bild eine „große und glück- 
liche Komposition, weil er sie in heißem Feuer ... auf die Wand warf, ohne von selbst- 


1) Reizvoll ist es, aus dem Tagebuch nebenbei zu erfahren, daß Rayski in den Morgenstunden, wo er noch nicht 
an dem Bilde arbeitete, oder wo Besuch ihn von dem großen Werke abhielt, fast immer vor der Haustür im Schloßhof 
saß und ‚„‚Häschen“ zeichnete, in allen möglichen Stellungen, und manchmal ohne Absetzen des Bleistifts in einem Zuge. — 
Daß Rayski den Hasen als Motiv schon immer geliebt hat, zeigen viele seiner frühen Bilder, und auch das letzte, das er 
1875 auf die akademische Kunstausstellung in Dresden schickte, stellte einen Hasen dar (Grautoff S. 57). 
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quälerischer Unzufriedenheit gehemmt zu werden.‘ Auch er nennt es einzig dastehend 
im Lebenswerk des Meisters. 

In der Tat ist dies in vieler Beziehung der Fall. Historische Motive in Bildern 
Rayskis kennen wir eigentlich nur in und nach seiner Pariser Zeit. Seit 1837 etwa be- 
schränkte er sich auf das Porträtmalen, und es mag wie ein Aufatmen durch ihn ge- 
gangen sein, als er hier einmal ganz frei und ohne Wünsche und Aufträge der Dar- 
gestellten schaffen konnte. Wird seine Schaffenskraft als seit 1865 im allgemeinen er- 
lahmt bezeichnet, so sieht man hier, zu welchen Höhepunkten sie sich wieder auf- 
raffen konnte, wenn die Alltagsaufträge einmal beiseite geschoben werden durften. 

Daß ihm das Ausmalen von Räumen besonders lag, zeigt ja schon seine Tätig- 
keit im Schlosse Bieberstein, wo er 1847/49 die sogenannte Eremitage mit fünf großen 
Bildern, hier allerdings auf Leinwand, ausschmückte. Und zu diesen Biebersteiner 
Bildern sind auch hier Beziehungen unverkennbar. Besonders zu „Schloß Bieber- 
stein in Morgenbeleuchtung“ und „Schloß Reinsberg im Abendlicht“. Auch auf diesen 
Biebersteiner Gemälden finden wir reizvolle Waldkulissen als wesentliches Moment, 
und der Waldstreifen des Bildes „Kesseltreiben‘“ von 1846 (Grautoff S. 163) hat so 
viel Ähnlichkeit mit dem des Herthabildes, daß man wohl annehmen kann, auch hier 
sei das Motiv von Herzogswalde zu Grunde gelegt. Während aber die Biebersteiner 
Bilder als Landschaften mit Staffage anzusprechen sind, geht das Herzogswalder Bild 
hierüber weit hinaus, es sind auch keine in Landschaft gesetzte Gruppen, sondern in 
ihm ist die volle förmliche und farbige Einheit von Landschaft, Figuren und Licht er- 
reicht. Das Hertha-Bild unterscheidet sich darin ganz wesentlich auch von Rayskis 
Gruppenbildern, z. B. von den Jagdgesellschaften 1856/59, die Grautoff mit Recht als 
„ungeschickt in der Komposition und in den Proportionen peinlich mißglückt‘“ be- 
zeichnet. In solchen unbefriedigenden Gruppenbildern hat augenscheinlich der Wunsch 
der Dargestellten, auch deutlich erkennbar hervorzutreten, den künstlerischen Aufbau 
der Gruppe vereitelt, und Rayski in seiner bekannten Bescheidenheit hat ja leider sein 
Ich und seine Wünsche stets ungebührlich zurückgestellt. Wie er solche Aufgaben 
von sich aus gefaßt hätte, zeigt das Hertha-Bild. 

Im Gegensatz zu den erregten und aufgewühlten Kompositionen von Rayskis 
Frühzeit, namentlich der dreißiger Jahre, herrscht in dem Hertha-Bild eine monu- 
mentale Ruhe und Einheitlichkeit. Die von Grautoff bei den übrigen Gruppenbildern 
vermißte „formale und geistige Beziehung zwischen den einzelnen Gestalten“ ist hier 
in allen Punkten erreicht. Die Figuren stehen nicht beziehungslos nebeneinander, 
sondern alles ist konzentriert auf die Handlung des Bildes und auf den Baldachin mit 
dem Hertha-Bild, der den feierlichen Mittelpunkt für alles bildet. Durchweg ist Rayski 
die Beruhigung des Formenaufbaues gelungen, nach der er solange strebte. Alles 
Stürmische ist abgetan, eine maß- und würdevolle Reife und Ruhe liegt über allem 
und führt zu vollendeter Formsicherheit. 

Licht und Schatten gestalten die Form. Das Licht ersetzt die Linie, wenn diese 
auch durch starke Reflexe hervorgehoben erscheint. Auf dem Bild selbst tritt dies aber 
nicht so stark in Erscheinung wie auf der Photographie. Die Lichtgebung geht etwa 
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auf frühere Bilder zurück wie „Königin Christine“ und „Thomas Becket‘“ (1835). Ein 
geheimnisvolles Halbdunkel liegt über dem Ganzen, aus dem Einzelheiten nur im Wider- 
schein des Abendhimmels hervortreten, dessen Wolkenbildung und Farbenglut der 
ganzen Darstellung ihre besondere Stimmung geben. Die Silhouette ist dabei ruhig 
und geschlossen, die Umrisse großzügig. Und trotz aller aufwühlenden Licht- und 
Farbenwirkung herrscht, von der für Rayskis Altersbilder charakteristischen Schwer- 
flüssigkeit der Farben unterstützt, an Stelle von Dramatik monumentale, repräsentative 
Ruhe mit einem Hauch von Resignation. Es ist, als ob hier das Schicksal des Künstlers 
selbst widerklingt, dessen Heiligstes den Blicken der Mitwelt stets verhüllt blieb, und 
der nun mitten aus beginnender Vereinsamung und Verkanntheit heraus hier ein Werk 
reifsten Könnens schuf. Was hätten wir, nach dem Hertha-Bild zu schließen, von 
Rayski erwarten können, wenn ihm entsprechende Aufgaben in Repräsentationsgebäuden 
oder -räumlichkeiten Dresdens übertragen worden wären. Um so mehr ist das Verdienst 
Wolf Erichs v. Schönberg hervorzuheben, der dem Meister Gelegenheit gab, hier ein- 
mal ein Zeugnis seiner von nichts behinderten, künstlerischen Auffassung und seines 
Könnens zu geben. 
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Eine Zeitschrift wird sich immer im klaren darüber sein müssen, wenn sie ein 
Heft mit thematischem Zusammenhang einzelner Aufsätze untereinander bringt, daß 
sie nicht mehr tun als auf einen bestimmten Fragenkomplex die Aufmerksamkeit hin- 
lenken kann. Sie braucht nicht einmal die wesentlichen Punkte in den Vordergrund 
zu rücken. Hauptsache ist, daß sie anregt, daß sie zeigt, wie viele und wie große Arbeit 
noch in Einzeluntersuchungen zu leisten ist, bis ein Gesamtgebiet auch nur in seinen 
Grundzügen überschaut werden kann. 

Wird nun heute ein Vielerlei deutscher Forschung aus jener Zeit dargeboten, die 
vom Ausgang des 18. Jahrhunderts bis in die Romantik hinein unsere Beobachtung 
immer wieder wachruft, so soll damit gezeigt werden, wie sehr diese Epoche noch der 
Aufhellung im einzelnen bedarf; es soll dann aber auch betont werden, daß die Arbeit 
des Vereins keineswegs an der Schwelle der Neuzeit haltmachen, sondern alles das 
mit in sie einbeziehen will, was von ihr bereits Geschichte geworden ist. Damit wird 
der Rahmen weiter gespannt als früher. Wir wissen aber aus mancher Zuschrift un- 
serer Leser, daß man diese Erweiterung des Programms erwartet. Nur auf das, was 
noch nicht von der Geschichte geklärt ist, wollen und dürfen wir noch nicht eingehen. 
Die jüngste Vergangenheit und die Gegenwart — das sei die Antwort auf diese und 
jene an uns gerichtete Frage — sind für uns vorläufig unbetretbare Gebiete. 


Karl Koetschau 
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63. Lindenbaum auf einer Bastei 


Aus: Friedrich Winkler, Die Zeichnungen Albrecht Dürers. Band I. 


Jahresgabe des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 1936. 
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PHOTOVERZEICHNIS IV 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS ENGLAND (FORTSETZUNG) 


Größe der Aufnahmen 13:18. Querstriche zwischen den Photonummern bedeuten „bis“, Schrägstriche „und“. Kursiv 
gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Ein kursiv gedrucktes L mit folgendem Buchstaben und Zahl bedeutet Leica-Aufnahme. 
Rochester, Kathedrale. Außen: 


St. Albans, Kathedrale. Außen: Salisbury, Kathedrale. Innen: 


Romsey, Abteikirche. 


W-Fass.; Portal; Tymp. sı116-20 

Lghs. u. s. QS. 51121-23 

Chor v. NO; NW; O 1124-26 

Kreuzgg. O-Arm; Tymp.; Arkaden 
51127-30 
Innen: 

MS. u. s. QS. v. NO 51131 

MS. S-Wand; Arkaden 51132-33 

n. SS. v. SO; NW 51134-35 

Ss SS. v: © 51136 

MS. u. n. QS. v. SO 51137 

n. QS. Kopfkons. 5I138-9 

w. QS. v. S; v. N S1140-41 

Chor u. 6. QS. 51142-43/48/5I 

Chor, Kons.; ornam. Rippenanfang 
51144-46 

Wandgem. Glücksrad um 1270 51147 

sö. QS. Portal, Archiv. Figuren; Kirchen- 
väter SII49-50 

Krypta 51152-54 

Grabdenkmäler 50871/81, LAI6, 2-4 

Schloß v. außen LA16,1 

Außen: 

Ges. v NO; Lghs. v. NW 51158/56 

n. QS. v. NW; 51157 

Chor u. n. QS. 51159/60 

Chor u. s. QS. v. SO 51161 

s. QS. v. S; W; Kruzifix 51162/3/5 

s. SS-Portal; Lghs. v. SO 51164/6 
Innen: f 

MS. v. W; S-Wand 51167/68 

s. SS. v.NW; Kapitelle 51169/87 

n. SS. v. W 51170 

MS. u. n. QS. v. SO 51171 

s. QS. v. N; NO; Apsis 51172-74/8 

s. QS. Apsis, Kapitelle 51175/6 

Chor, w. Arkaden d. S-Wand 51177 

Vierung u. Chor v. W 51184 

s. Chor-SS. 51179/80 82 

Chor-SS. Kapitelle s1181/88,/89 

s. Chor-SS. Kreuziggsrel. 51183 

Retrochoir v. S; Kapit. 51185/86 

Gräber 51173a, LA4,1-2 


Ges. v. SW; Lghs. v. NO 51191/98 

W-Portale 51192-97 

Chor, n. QS., Vierung v. NO 51199-201 

Chor u. s. QS. v. SO 51202 

Lghs.; s. QS. 51203-5 
Innen: 

MS. v. W; O0; SW; SO 531206-9/I1 

MS.N-Wand; S-Wand; Trif. 51212-14 

MS. Wandmal.: Kreuzigg. 51210 

s. SS. v. O; Köpfe 51215-18 

s. SS. ö. S-Portal; Gwb. d. Vorhalle; 
Grabnische 51219-21 

n. SS. v. O; Pfeiler 51222/3 

Vierg. u. Chor v. W 51224 

nw. Viergspf ; QS. v. N 51225/6 

Vierung v. unten 51227 

. QS. v. SW; S-Wand 51228/34 

QS. Kopfkons. 51229/30 

QS. Arch. Fragmente 51231/32 

QS. Laufgang-Ark. 51233 

. QS. v. S; O-Wand 51235/36 

St. Albans Kap. 51237 

Unterbau f. d. Schrein d. hl. Alban, 
Anf. 14. Jh. 51238-44 

St. Albans Kap. Wandgem. 51245 

St.Albans Kap.Arch.Fragmente 51246-48 

n. Chor-SS. v. O 51249 

Chantry, Rücks. um 1520 51250 

Watching Chamber 51251 

Retrochoir, Marienkap. 51252/3 

Marienkap.; Gewändefig. 51254-6 

s. Chor-SS. v. W; NO 51257/8 


ao 
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Salisbury, Kathedrale. Außen: 


Ges. v. W; NO; SW 51261/62/66/72 

mittl. W-Portal v. SW 51263 

Lghs., n. QS. v. NW 51264 

N-Vorhalle a. Lghs. 51265 

Chor v. NO; SO 31267/68 

Kreuzgg. m. Lghs.; QS 51269-71 
Innen: 

MS. v. W; NW 51273/75 

n. SS. u. MS. v. NW 51274 

QSEvV. SSL OSEVE NO23I276177 


Chor v. W.; ö QS. v. N 51278/9 
ö. QS. v. S; N-Arm v. SW sı280/1 
ehem. Chorschranke 51282/3 
n. Chor-SS. m. Grabm. B. Roger de 
Mortival u. Seelenmessenkap. d. B 
Edm. Audley 51284 
Retrochoir v. NW; O; NO 51285-7 
Schrein d. hl. Osmund 51288 
Grabm. B. Roger 51289 
Grabm. B. Jocelyn de Bohun 51290 
Grabm. B. Rich. Poore 51291/2 
Grabmäler Longespee 51293/4 
Grabm. B. Giles de Bridport 51295-97 
Grabm. B. W. de la Wyle 51298 
Grabm. Montacute (1390) 51299 
Grabm. e. Bischofs 13. Jh. 51300 
Grabm. B. Rich. Mitford 51301 
Gräber Hungerford; Cheyney 51302/03 
Grabm. Th. Bennet (1554) 51304/5 
Kreuzgg.; Kapitelsaal 51306/7/9/10 
Kapitelsaal, Plastik 51311-32 
Selby, Abteikirche. Außen: 
Ges. v. NO; SW 51338/41 
Lgh.; N-Vorhalle 51336/7 
Chor v. S; s. QS. u. Lghs. 51339/40 
W-Portal, r. Gewände 51342 
Innen: 
MS. v. W; SW 51343-44 
MS. u. s. QS. v. NO; S-Wand 51346/7 
MS Ark. Kapitellzone 51345/8/9/53 
s.SS.v.SW;n.SS.v. NW 51350/I 
QS. v. SO; s. QS. O-Wand 51352/4 
nö. Viergs.-Pfeiler 51355 
n. Chor-SS.; Chor v. SO 51356/7 
Shobdon, Portale d. alten Kirche 2. H. 
12, Jh. 51358-60 
Southwell, Münster. Außen: 
Ges. v.W; NO; ONO; SO 51368/75/7/9 
QS., Lghs. v. NO n. QSv.NW 51370/4 
Lghs. v. N;W-; N-Port. 51369 /71-3 
Kapitelhs.; Viergsturm 51376/81 
Chor v. O; S 51378/80 
s. QS. v. O; SO; Portal 51382-84 


Southwell, Münster. Außen: 
Lghs. v. SO; S 31385-87 
Innen: 
MS. v. W; SW; SO 51388-92 
s. SS. v. O; n. Ark. Kapt. 51393-5 
QS. v. S; ö. Viergs.- Kapt. 51396/7 
n. QS.; Türsturz: Hl. Mich. 51398/9 
s. QS. v. NO; NW 51400/01 
Lettner; Details 51402/3/5-8 
Chor v. 0; W; NO; n. Ark. 51404/9-11 
Chor, Kapt. u. Kons. 51412-14 
n. Chor-SS.; Kapelle 51416/15 
Kapitelhs. Gang; Ark. 51417-18 
Portal z. Kapt.-Saal 51364/419 
Kapitelsaal, Konsolen u. Kapitelle d. 
Blendark. 51420/361-3/5-7 
Tewkesbury, Abteikirche. Außen: 
Ges. v. N; W-Fass. 51421/24 
Viergsturm; N-Vorhalle 51422/3 
Innen: 
MS. v. W; SW 51425/26 
MS. Kons.: David, Baths. 51427/8 
MS. Trif.-Ark. 51429 
s. SS.; mit s. QS. 51430/31 
s. QS. v. W; n. QS. v. SW 31432/3 
Chor v. W; Kapt. u. Kons. 51434/5 
Rittergrabstein 15. Jh 51436 


Titchfield, Kirche, Turm; W-Portal; | 


Konsolen LA4,5-9 


Waltham Abbey, Kirche. Außen: 
Ges.; Lghs.; W-Turm 51439/40/43 
O-Wand m. ehem. Viergs.-Bogen; QS. 

W-Wand v. O 51437/8 
s. Lghs. Portal; Kapt. 51441/2 
Innen: 
MS. v. W; SW; N-Wand 51444-46 
MS. Ark.; s. SS. v. W 51447-9 
s. SS., Rel. Bruchstücke 51448 

Wells, Kathedrale. Außen: 

Ges. v. SO; NW 51451/55 

N-Vorhalle; Chor v. S 51453/54 

NW-Turm; 2 Evangelisten 51457/2 

Lghs. u. SW-Turm v. SO 51456 

W-Fass. Portal; Plastik 51458-61 
Innen: 

MS. v. W;n.QS.; Vierg.v. SO 51462/4/s 

s. SS. v. SW; v. SO 51463/76 

QS. Kapitellzone m. Weinernte; Dorn- 
auszieher; Ark. 51466/67/68 

Chor v. W; s. Chor-SS. 51469/70 

3 Bischofsgräber 51471-73 

Retrochoir; Lady Chapel 51474-75 

Kapitelhaus; Treppe; Saal; 51477-79 

Bischofspalast 51480 

Winchester, Kathedrale. Außen: 
Ges. v. NW; Lghs. v. NW SI481-83 
n. QS. v. NO; Chor v. NO 51484/85 
Retrochoir, Lady Chapel 51486/7 
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Winchester, Kathedrale. Außen: 

Lghs. v. SO; W-Fass. 51492/94 

s. QS. v. SO; SW 31488-90 

s. SS. Mauer; Portal 51493, LA18,23 

W-Ark. d. ehem. Kapitelhs. 51491 
Innen: 

MS. v. W; O; NW 51495-97 

n. SS. v. W; n. Ark. 51498/99 

Vierg. u. s. Chorgest. 51500 

n. QS.; SSe. 51501/3-9 

Kopfkonsolen 5I5I0/II 

s. QS; m. s. SS. 51512/13 

Chor v. W; n. Chor-SS. 51514-16 

Schutzengelkap. 51517 

Retrochoir m. Kap. 51519-22 

Gräber B. Ethelmans; B. P. de Rupibus 
51518/24 

Gräber 51523, LA18,24-33 

Taufbecken 51525-31 

Krypta 51532-37 

Worcester, Kathedrale. Außen: 

W-Fass.; Chor u. Vierg. v. S SIS4I-42 

Chor v. NO; Kreuzgg. 51543-44 
Innen: 

MS. v. W; N-; S-Wand 51545-7 

Lghs. O-Joche, n. QS.; s. SS. 51548 /52 

Chor v. W; SO; Lady Chap. 51549-51 

s. Chor-SS.; Chor-Kap. 51578/79 

Grabm. König Johanns sı555 

Grabm. eines Bischofs 51554 

Grabmäler LA19,1-6 

Krypta, Mittelraum; Gang 51557-9 

Kapitelhs.; Slype 51560-61 

Kreuzgg.; Slype 51562-63 

Kreuzgg.-Port. LA19,7 

York, Münster. Außen: 

Ges. v. SO; W-Fass. 51565/68 

Lghs., W-Türme v. SO 51567 

n. QS. u. Kapitelhs. v. N 51564 

s. QS. u. Viergsturm v. SO 51566 
Innen: 

MS. v. W; Lghs. v. SO 51569/71 

s. SS. v. W 51570 

nw. Viergspf. v. SO 51572 

Vierung v. unten 50019 

n. QS., ö. SS. v. SW 51573 

Chor v. W; SW 51574/75 

Lady Chapel 51576 

Krypta 51578/79 

Reste d. erzbisch. Palastes 51580 


MINIATUREN, 
LONDON, BRITISH MUSEUM 


Additional 15452, engl. Bibel M. 13. Jh. 
f. 81a: Anfg. Buch Ruth, Init. I: 4Szenen 
M 1169 
f. 101b: ı.Buch d. Könige, Init. E: David 
u. Abigail M 1170 


Additional 15452 
f. ıııb: 2. Buch d. Könige, Anfg. Init. 
P: Elisa füll die Ölkrüge der Witwe 
M 1171 
f. 149a: Anfg. Buch Judith, 2 Init. A: 
Nebukadnezar u. sein Hauptmann; 
Judith tötet Holofernes M 1172 
f. 1ı53a: Anfg. Buch Esther, Init. I: 
4 Szenen M 1173 
f. 399b: Anfg. Buch Daniel, Init. A: 
Daniel i. d. Löwengrube M 1174 
Additional 17333, Apokalypse, engl. 2. H. 
13. Jh. 
f.3b: Christus u. 24 Älteste M 1067 
f. sa:Öffng.d.Buchesm. 7Siegeln M1068 
f. 7a: Der vierte Reiter M 1069 
f. ıga: Die sechste Posaune M 1070 
f. 15b: Joh. verschlingt das Buch M 1071 
f.20a: Flucht d. Jungfrau vor dem 
7köpfigen Drachen M 1072 
.24a: Predigt d. Antichrist M 1073 
f. 302: Die zweite Schale. Verwandlung 
des Meers in Blut M 1074 
f.38b: Hochzeit der Kirche mit d. 
Lamm M 1075 
f. 4ra: Antichrist u. apokalypt. Tier 
werden in die Hölle gestoßen M 1075 
f. 43a: Höllenschlund M 1077 
Additional 17341, Evangelistar d. S. Cha- 
pelle, Paris um 1280 
f. 1a: Auffindung d. Eselin, Einzug in 
Jerusalem M 1044 
3a: Joh. d. T. predigt, tauft M 1045 
. 3b: Johannes i. Gefängnis, Besuch s. 
Jünger M 1046 
f. sa: Heimsuchung, Predigt Joh. d. T. 
M 1047 
f. 10a: Geburt Christi, Verkünd. a. d. 
Hirten M 1048 
f. 16b: Der 12jährige Jesus i. Tempel 
M 1049 


ler) 


a 


Sach 


20a: Heilg. d. Pestkranken u. Be- 

sessenen M IosI 

f.2ıa: Gleichnis v. Unkraut unter d. 
Weizen M 1052 

f. 28a: Selige und Verdammte M 1053 

.35a: Der reiche Mann u. arme La- 
zarus M 1054 

. 4Ia: Jesus u. d. Samariterin M 1055 

48a: Auferweckung d. Lazarus M1056 

82b: Die Frauen am Grabe M 1057 

83a: Emmaus M 1058 

85b: Magdalena a. Grabe M 1059 

87a: Ungläubiger Thomas M 1060 

98b: Heilg.d. Gichtbrüchigen M 1061 

102a: Gleichn. v. guten Hirten M 1062 

.107a: Die Frau des Pilatus läßt 

ihren Mann warnen M 1063 
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ı9b: Heilg. d. Aussätzigen M 1050 


ur 


Additional 17341. 
f. 143a: Verkündigung an Zacharias, 
Geburt Johannis d. T. M 1064 
f. 146b: Gleichn. v. ungetreuen Haus- 
halter M 1065 
f. 147b: Jesus predigt, Jesus bei Martha, 
Jesus erscheint Maria Magdalena 
M 1066 
Additional 22493, Apokalypsenfragment 
ZAHS 13. Ih: 
f. 4b: Der Engel ruft die Vögel zum 
Menschenfraß M 1094 
Additional 24686, Tenisonpsalter, engl. 
um 1284 
2b: 4 weibl. Heilige M 1023 
4a: Passionsszenen M 1024 
. Ira: Init. B: David m. Harfe M 1025 
.I2a mit Drolerien M 1026 
.13a: Sirene mit Kind M 1027 
.13b: Dame a. Hirschjagd M 1028 
.14b: Falkenjagd M 1029 
.16b mit Engel u. Tieren M 1030 
.17a: David u. Goliath M 1031 
f. ı8a: Drachenkampf, Pferd M 1032 
Additional 28162, Somme le roi, frz 
ZA ETaS Th: 
f. 4a: Moses empfängt u. zerbricht die 
Gesetzestafeln; Goldenes KalbM 1036 
f. 4b: Prudence, Atamprance, Forsse, 
Justice M 1037 
f. sb: Humilite, Orgueil, Pharisäer u. 
Zöllner M 1038 
f.6b: Amitie, Haine, David u. Jona- 
than, Saul u. David M 1039 
f.7b: Equite, Felonnie, Arche Noah, 
Moses schlichtet den Streit M 1040 
fol. 8b: Proesse, Peresse, David u. Go- 
liath, Labor M 1041 
f.9b: Misericorde, Avarice, Abraham 
u. die Engel, la Bonne Dame M 1042 
f. 10b: Sobrete, Gloutainie, der reiche 
Mann u. arme Lazarus M 1043 
Additional 29923 Psalter 2. H. 13. Jh. 
f. ıa: Beatus-Initiale: David m. d. 
Harfe M 1150 
f. soa: Cantate-Init.: sing. Mönche 
M ıısı 
Additional 30072, Antiphonar um 7300 
f. ı0a: Init. A: Frauen am Grabe 
M 1152 
Additional 39843, Sainte Abbaye, frz. 
2REIET3.TN: 
f. 6b: Messe, Prozession M 1033 
f.29a: Beichte, Gebet M 1034 
f. 52b: Bergpredigt M 1035 
Arundel 83/I, Psalterfragm. engl. um 7300 
f. ı3a: Christus v. allegor. Kreuze 
M 1001 
f. ı4a: Drolerie M 1002 


Fa nn nn 
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Photoverzeichnis IV 


Arundel 83/I 
f. ob: Init. D: Selbstmord Sauls 
M 1003 
f. 72a mit Trinität M 1004 
Arundel 83/II, Psalter Rob. de Lisle, 
engl. um 1290 
f. 124a: Geburt Christi, Beschneidung 
M 1005 
—: Darbring. i. Tempel, Flucht n. 
Ägypten M 1007 
f. 124b: Kindermord, Auferweckg. La- 
zari M 1008 
—: Hochz. zu Kana, Einzug i. Jeru- 
salem M 1009 
—: Abendmahl, Gefangennahme Chr. 
M 1010 
f. 125a: zwei Verspottungen M 1012 
—: Geißelung, Kreuztragung M 1013 
f. 126b: Lebensalter u. -Stationen M 
IOI4 
.127b: Die 3 Lebenden M 1015 
.1ı28a: Die 3 Toten M 1016 
.131b: Madonna, Oberkörper M 1017 
.132a: Kreuzigung M 1018-19 
. 132b: Vorhölle, KreuzabnahmeM 1020 
.133a: Auferstehg., Marien a. Grabe 
M 1021 
—: Noli me tangere, Emmaus M 1022 
Arundel 157, Psalter, engl. M 13. Jh. 
f.2a: Christuskopf M 1133 
f. ı9a: Beatus-Initiale M 1134 
f. 52a: Init. D: Versuchg. ChristiM 1135 
f. 60b: Init. S: Jüngstes Gericht M 1136 
f. 93a: Init. D: Trinität M 1137 
f. 107a: Text M 1138 
Burney 3, Bibel des Abtes Robert de Bello 
v. Canterbury M. 13. Jh. 
f. 5b: Genesis-I.: Darst. d. 7 Schöp- 
fungstage u. 6 Szenen: Sündenfall 
bis Opfer Isaaks M 1163 
f. 90a: Buch Josua, Init. E: Beschnei- 
dung M 1164 
f.207b: Init. T: Auszug d. jungen 
Tobias m. d. Engel M 1165 
f. 212a: Init. A: Judith tötet Holofernes 
M 1166 
f. 348a: Init. A: Daniel m. e. Drachen 
M 1167 
f.440a: Anfg. d. Joh.-Evangeliums, 
Init. I mit 4 Szenen M 1168 
Burney 275, Priscian, Grammatik, engl. 
nach 1280 
f. ı20a: Rhetorik, König u. Gefolge 
M 1109 
f. 143a mit diskut. Rhetorik M IIIo 
—, Init. C: Rhetorik M ıııı 
f. 390b: Anfg. z. Almagest d. Ptolo- 
mäus M 1II2 
f. 359b: Init. O: Musica M 1113 
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Cotton, Claudius D. II, Gesetzessamm- 
lung, ostengl. Anf. 14. Jh. 
f. 73a: Heinrich II., Bischof u. Ritter 
M 1103 
f. ıı3a: König Johannes auf d. Jagd 
M 1104 
Cotton, Nero D. I., Leben des Königs 
Offa, Schule v. S. Alban um 1230 
(Mathäus Paris) 
f.2a: Tod d. Königs Varmundus M 
1122 
f. 3a: Ritterschlag M 1123 
f.3b: Schlacht M 1124 
f. 23a: König u. 2 Mönche, Anf. 14. Jh. 
M 1125 
Cotton, Vitellius A. XIII, effigies regum 
angliae, ostengl. Anf. 14. Jh. 
f.4a: Wilhelm d. Rote u. Heinr. I. 
M 1101 
f. 4b: Stephan u. Heinr. II. M 1102 
Egerton 2652, Psalter nordfrz. 2. H. 13. Jh. 
f. 7b: Verkündig., Heimsuchg., Geburt 
Christi, Verkündig. an die Hirten 
M 1139 
f.9b: Jesus im Hause Simon, Taufe, 
erste u. zweite Versuchg. M I140 
f. ııb: Gefangennahme, vor Pilatus, 
Geißelung, Kreuztragung M II4I 
f. 13b: Auferstehg., Vorhölle, Noli me 
tangere, ungläubiger Thomas M 1142 
f.ısa: Beatus-Initiale m. Salbung 
Davids, David u. Goliath M 1143 
f.8ıb: Initiale Q M 1144 
f. 146a: Text mit Initiale C M 1145 
Harley 2930, Psalter engl. 2.H. 13. Jh. 
f. 10a: Init. P: Flucht n. Ägypten M 
1149 
Royal ı D. I., Bibel d. William v. Devon, 
engl. Mitte 13. Jh. 
f. 1a: Prologus, ganzseit. M 1159 
f. 5a: Genesisseite M 1160 
f.231b: Kreuzig. Christi, 4 Szenen 
aus dem Leben d. hl. Thomas v. 
Canterbury M 1161 
f. 437b: Anfg.d. Math.-Evangel. M 1162 
Royal ı D. X., Psalter, engl. ı.H. 13. Jh. 
f.sa: Frauen am Grabe, Vorhölle M 
1127 
f.6b: Christus i. Mandorla M 1128 
f. 16a: Beatus-Initiale M 1129 
f. 67a, Text M 1130 
f. 74b: Init. E: Jakob m.d. EngelM 1131 
f. 86a: Init. C: Madonna M 1132 
Royal2 A. XXII., Psalter v. Westminster, 
engl. ı.H. 13. Jh. 
f. ı4b: König David M 1126 
f. 2202: Kniender Kreuzfahrer M 1119 
f.220b: S. Christophorus M 1120 
f.221b: Christuskopf M 1121 


III 


Royal 2B. II., Psalter, engl. 2.H. 13. Jh. 
f. 7a: Beatus-Init.: David m. d. Harfe, 
David u. Goliath M 1146 
f. 29b: Init. D: Salbung Davids M 1147 
f. 44b: Init. D: David vor Gott M 1148 
Royal 3D. WVI.,, Petrus Comestor, 
Historia scholastica, engl. nach 1280 
f.79b: Anfangsinitiale Buch Numeri 
M 1105 
f. 182b: Anfangsinitiale Buch Tobias 
M 1106 
f.225b: Anfangsinitiale Buch Makka- 
bäer II. M 1107 
f. 234a: Anfangsseite d. Evangelien M 
1108 
Royal ı14B. VII, Histoire de la conquete 
d’Angleterre, Schule v. S. Alban um 
1250 (Mathäus Paris) 


f.6a: Madonna m. Math. Paris M | 


III4—IS 
f.9a: Zwei engl. Könige M 1116 


f. 138b: Tod d. Math. Paris M 1117 | 


—: Randzeichnung M 1118 
Royal ı5s D. II., Lucidaire; Apokalypse, 
ostengl. Anf. 14. Jh. 
f.ı22b: Gottesthron, Joh. m. Engel 
u. Ältestem M 1089 
—: Initiale C mit Kopf M 1090 


f. 136b: Die sieben Posaunen M ıog1 | 


Royal ı9B. XV., Apokalypse, engl. Anf. 
14. Jh. 
f.ıb: Predigt d. Johannes M 1078 
.2b: Johannes auf Pathmos M 1079 
oa: Der dritte Reiter M 1080 
ıob: Der vierte Reiter M 1081 
ı2a: Engel mit 4 Winden M 1082 
ı5a: Die vierte Posaune M 1083 
20a: Die siebente Posaune M 1084 
20b: Siebente Posaune, Forts. M 1085 
35b: Engel mit Mühlstein M 1086 
. 37a: Christus u. seine Ritter M 1087 
f.37b: Engel ruft Vögel zus. M 1088 
Royal 20A. II., Genealogia regum 
angliae, ostengl. Anf. 14. Jh. 
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f. 2a: Königspaar u. 3 Krieger M 1092 | 


f.5a: Hl. Edward M 1093 


| 
| 
| 
| 
| 


| 
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Photoverzeichnis IV 


Royal 20D. VI, La Vie des Saints, engl. 
um 1260 
f. 1oa: Tod d. hl. Paulus M 1095 
f. 45b: Tod d. Evang. Markus M 1096 
f. 7ıb: Martyrium d. hl. Felicitas u. 
ihrer Söhne M 1097 
f. ı28a: S. Gilles u. die Hirschkuh M 


1098 
f. 178b: S. Katharina vor Maxentius 
M 1100 


f. 187b: Auferweckungswunder d. hl. 

Andreas M 1099 
Stowe 12, Breviar aus Norwich, ostengl. 

Anf. 14. Jh. 

f. 125b: Init. D: Hiob u. drei Freunde 
M 1153 

f. Isob: Init. V: Abt weiht eine Kirche 
M 1154 

f.2oob: Init. D: Trinität M ııss 

f. 261a: Init. Q: Petrus u. Paulus M 
1156 

f. 274a: Init. S: hl. Margarethe M 1157 

f. 328a: Kopf d. hl. Machutus M 1158 


GRAPHIK, 
LONDON, BRITISH MUSEUM 


(wenn nicht näher angegeben, Feder- 
zeichnungen) 


Antonissen, C.: Widmungsbl. z. e. Ana- 
tomie, Holzschnitt M 433 

—, Abendmahl, sign., Holzschnitt M 436 

Beer, J. de: Kopfstudien, sign., M 437 

Broeck, C. v. d.: Heimsuchg. M 446 

—, Beschneidung, sign. u. dat. 1570, 
M 447 

Buys, C. d. J.: Kreuzigung, unt. Teil, 
M 448 

Calvaert, D.: Hochzeit zu Kana, Bleist., 
M 429 

—, Salomon. Urteil, sign., M 430 

—, Hl. Margarethe, sign. u. dat. 1589, 
M 431 

Coecke, P.: Orpheusstudien, sign., M 443 


Cornelisz, J.: Holzschnitte. 

—, Hll.Hadrian, Anton, Maria, AnnaM 451 

—, Hl. Rochus m. Engel M 452 

—, HIl. Nicasius u. Bernhard M 453 

—, Christus v. Kreuze abgenommen, 
Gr. Passion m. Rahmen, M 462 

—, Auferstehg. Christi, Gr. Passion, 
Medaillon M 463 

—, alttestam. Darst. a. d. Gr. Passion 
M 464-75 

—, Darstellung Christi i. T., 15273, M 457 

—, Marienleben, je 4 Szenen in got. 
Rahm. M 454-56 

—, Hl. Hadrian zu Pferd M 460 

—, Hl. Georg zu Pferd M 459 

—, Grafen v. Hölland M 458 

—, Johannes-Ev., Ap. Folge, M. 461 

Coxie, M.: Ganymed, sign., M 438 

—, Europa, sign., M 439 

—, Falschheit M 440 

Gossaert, J.: Frauenbad M 434 

H. Kerck, M.: Kain u. Abel, sign., M 435 

Noort, L. v.: Königin v. Saba, 7558, M445 

Orley, B. v.: Gesch. d. Virginia M 444 

Scorel, J. v.: Burgbrücke, sign., M 441 

—, Bethlehem M 442 

Schwarz, Ch.: Brandfurie M 450 


w 


Swart, J.: Simson m. Eselskinnbacken 
M 425 

—, Moses schlägt Wasser a. d. Felsen 
M 426 


*—, Allegorie d. Zeit M 427 

—, Türkenschlacht M 428 

Straet, J. v. d.: Erschaffung Evas, Entw. f, 
Medic. Manufakt. 7560 M 449 


OXFORD, BIBLIOTHEK 
Cornelisz, J.: Holzschnitte 
Oelberg, Gr. Passion m. Rahmen 
M 481 
Simon u. Matheus, Apostelfolge M 480 


GLASGEMÄLDE, LONDON, 
SOUTH-KENSINGTON-MUSEUM 


| Cornelisz, Geburt des hl. Nikolaus M 476 
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Im Jahre 1935 wurde der Plattenbestand nach vorläufiger Schätzung um etwa 6000 eigene Neuaufnahmen von Fotoreisen 
nach Südwest-Deutschland, Blaubeuren, Tiefenbronn, Dessau, Mittelrhein (Kiedrich—St. Goar), Trier, Bassenheim, Frankreich 
(Reims, Amiens, Noyon), Holland (besonders Huis ten Bosch im Haag), Böhmen (besonders Prag) und Italien vermehrt. Ferner 
wurde der Plattenbestand des Verlages Filser, Augsburg (etwa 20000 Negative), erworben. Er setzt sich aus Aufnahmen des 
Filserverlages von süddeutscher Kunst zusammen sowie aus Aufnahmen von Miniaturen der Staatsbibliothek und Kunstwerken des 
Bayerischen Nationalmuseums München, Aufnahmen, die zum Teil früher im Besitze von Teufel, dann Riehn und Tetze und 
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PHOTOVERZEICHNIS V 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


Größe der Aufnahmen 13:18, * = 18:24, =9:12. 


AUS DER STADT TRIER 


Die Zahlen in Klammern bezeichnen die Inventarnummern der betreffenden 


Sammlung, bei Handschriften der betreffenden Bibliothek. Querstriche zwischen den Photonummern bedeuten „bis“, Schräg- 


striche „und“, 


Stadt, Ges. v. SW; NO 58336/7/9 
Röm. Kaiserpalast (Thermen) 
Außen, Ges. v. SO; SW 59101/04 
Det. v. SO; SW; W 59102/03/05-7 
Innen v. N; NW; NO 59108-1I 
Arkaden, O-Wand O. 23574/75 
Verbindungsgang v. O 59112 
Röm. Basilika 
Außen, Ges. v. NW; NO 59152/53 
ö. Langseite 59154 
Innen, Ges. v. S; N; NW 59155-57 
Arkaden d. Orgelempore 59158 
Porta nigra (S. Simeon) 
Außen v.N; NO; O O. 23562; 59113/14/ 
17, O. 23563 
Chor u. O-Turm v.N 59II5 
Durchgangsportale v. NO 59116 
Chorgalerie v. NO; O 59118-21 
Chorfenster u. Gesims 59122/23 
Innen, Ges. v. 2. Geschoß v. SO 59124 
I. Geschoß, s.; n. Gang 59125/26 
—, Chorraum v. W 59127/28 
—,—, I. nö. Pfeiler, Kapitell 59129 
2. Geschoß, s. Gang v. O 59130/35 
—, Zwerggalerie v. NW; SW 59131-33 
—, Kapitell, Arkaden a. Chor 59134 
Dom 
Außen, Ges. v.W; NW; SW; NO; SO 
58339/89-91/99, O. 23532 
W-Partie v. SSW; SW 58392/4, 59653 
W-Seite, rom. Ark. u. Gesimse 58395- 
97 
Lgh. u. QS v. NO 58398 
O-Partie v. NO 58399-40I, ©. 23531 
— mit Kreuzgang v. SO; S 58402/5, 
O. 23533 
Lgh. mit Kreuzgang v. SO 58404 
O-Chor, Umgang v. S 58403 
Innen, Ges. v. SW; W; O 58406/7/24/25 
O-Chorv.W; SW 58408/10-12, O.23535 
— u.n. QS v. SW 58409 
—, n. Wandarkaden 58414/16/18-21 
—, I. s. Empore; nw. Kpt. 58422/23 
—, n. Mittelpfeiler, Kpt. 58417 
—, Kapitell e. ält. Baues 58415 
—, Schranken 58441—46/50, 59654, 
O. 23536/7 


Innen 
W-Chor v. O; SO 58426/27, 59655 
—, Apsisgewölbe 58428/29 
—, Apsis-Wandvertäfelg. 58430 
—, ehem. Schranken, jetzt im n. SS., 
58434-40 
MS. v. SO; S; SW 58432/33/48/47; 
O. 23534 
n. SS. v. O; SO; S 58431-33 
s. SS. v. SW; SO 58447/8, ©. 23534 
—, Portal O. 23548, 58459-62, 19930* 
—, Marienkapelle 58451 
—, —, Heimsuchg., Stuckatur 58452 
Ausstattung 
Hochaltar 1700 v. J. W. Fröhlicher 
58413 
Joh. Altar 7597 v. J. R. Hoffmann, 7728 
renoVv., 58449 
Allerheiligenaltar (Grabaltar d. Kurf. 
L. v. Metternich) 1614 v.J. R. Hoff- 
mann O. 23541/42, 58463-67 
Kreuzaltar 1702 v. J. M. u. W. Grö- 
ninger 58472 
Dreikönigsaltar (Grabaltar d. Erzb. 
J. H. v. Orsbeck) 1702 v. J. M. Grö- 
ninger O. 23540, 58468-70 
Auferstehungsaltar (Grabaltar d. Erzb. 
F. G. v. Schönborn) 1757 v. J. Dietz 
58471 
Kanzel 1570 v. J. R. Hoffmann 58473- 
82, O. 23539 
Grabmal d. Kard. Ivo, 12. Jh. 58453-55 
— d. Bischöfe Eberh., Cuno, Udo, 
12. Jh. 58456/7, ©. 23550 
— 12. Jh., rekonstr. 58458 
— d. Erzb. J. v. Metzenhausen 1542 
19809-II, ©. 23554 
— d. Erzb. R. v. Greiffenclau 7525-27 
O. 23552/53 
— d. Kurf. J. Ph. v. Walderdorff } 1768 
O. 23551 
Schatzkammer, Stuckdecke 1716 58483 
O-Krypta, westl., ält. Teil, v. O 59656 
—, östl., jüng. Teil, Ges. v. NW; 
Kapitelle 59657-58a 
—, —, sdl. S. Kapelle v. W; NW 
59659/60 


Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. O. vor einer Zahl heißt Osthausarchiv, LA = Leica-Aufnahme. 


Kreuzgang, außen 
N-Flügel 58402/4/5/84; O. 23533 
W-Flügel 58484 
Innen 
N-Flügel v. W 58491, O. 23544 
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102/5; 16, 616; -) 59313/34/43/ 
47/56 
Tympanon (Reg. b. 169) ı. H. 12. Jh. 
53309 
Fensterumrahmung ı.H. 12. Jh. 59302 
Heiligenfigg. (16, 52a, b), gef. Lin- 
denstr., M. 12. Jh. 59306/7 
Rel. Bruchst. m. Engel u. Inschr. (14, 
1092), Blattornam. (Rv. 31, 71/2) a. S. 
Maximin 59308 
Neutorrelief (S. T. 1415) um 1170 
59287-92 
Heiligenfig. (G. 342) gegen 1200 59305 
Säulenstück m. Sirene (Reg. b. 118) 
2. H. 12. ]6. 50373/14 
Relief m. nacktem Mann u. 2 Basilis- 
ken v. Burg Mürlenbach (9106) 
12./13. Jh. 59317 
Säulenstück m. Figg. u. Blattornam. 
(20464) 12./13. Jh. 59313 
Ark. Stück (16, 622) ı. V. 13. Jh. 59362 
Kopf e. Verkünd.Engels? a. S. Ma- 
ximin (I4, 1093) 2. V. 13. Jh. 59296 
Konsolen m. Musikanten (03, 167-69) 
13/14. Jh. 59363-65 
2 Apostel a. Saarburg (04, 192/3) M. 
14. Jh. 59294-95 
Pieta (II, 425) 3. V. 14. Jh. 59297 
Madonna, Holz, E. 14. Jh. 59300 
Schlußsteine (19,28/29) Anfg. ı5. Jh. 
59298/99 
Tischplatte (01, 333) 1546 59316 
Auferst.Christus (07, 865) um 1570 59301 
Korinth. Kapitell, 18. Jh. 59355 
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PHOTOVERZEICHNIS VI 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


AUS SPANIEN (193) 


Dazu die Aufnahmen von Wolfgang Weber für sein Buch ‚‚Barcelona‘, Albertus-Verlag, Berlin 1928. 


Größe der Aufnahmen 13:18, =9:12. L mit folgendem A und Zahlen bezeichnet Leica-Aufnahmen. Querstriche zwischen den 
Photonummern bedeuten ‚bis‘, Schrägstriche ‚„‚und‘. Zahlen in Klammern geben die Inventarnummern von Museumsstücken an. 


Alicante S. Maria, W. Fassade; Por- 
tale LA43, 41-43 
Casa Consistorial LA43, 1/2/44/47 
Haus, Ecke Calle Mayor u. Padilla 
LA43, 45-46 
Straßenbild LA43, 40 
Altea Strand LA43, 39 
Arecife de la Carlota LA97, 33-35 
Avila Stadtansicht LAg6, I-3 
Kathedrale, außen, v. NW 54451, 661397 
—, Chor v. NO; W-Fass.54452/3, 661407 
—, innen, MS; n. Chorwd.; Chorum- 
gang v. S. 54454-56 
—, —, s,SS., rom. Sarkophag 66073 
S. Vicente, außen 54457/58/64 
—, S-Portal, Ges.; Figg. 54459-63 
—, W-Vorh., Gew. Zonen 54471 A/72 
—, W-Portal, Ges.; Det. 54465-70 
—, s, QS., Grabnische LA9g6, 5 
—, Innen, MS v. W; ö. Chorpff. v. NW 
54473/74 
—, —, Grab d. hl. Vincenz u. s. 
Schwestern, Ges.; Det. 54475-79 
S. Andres, Turm LA96, 4 
S. Nicolas, außen v. N 66141 7 
S. Pedro, außen LA96, IO—13 
S. Tomas, außen 66142 7, LA96, 14 
S. Teresa, Fassade LA96, 9 
Kap. d. Mosen Rubin, außen LA96, 6 
Pl. Hacienda 66145/6 f, LA96, 7/8 
Plaza Mayor 66143 T 
Stadtmauer 66136-38 f, LA96, 3 
Puerta de S. Vicente 66144 1 
BaezaS. Juan Ev., außen; HofLA97, 7-10 
Rathaus, außen LA97, II-13 
Seminario Concilior, außen LA97, 6 
Brunnen bei S. Maria LA97, 4-5 
Calle Cuesta de S. Felipe LA97, 3 
Landschaft LA97, I, 2, 44 
Banos de Cerrato S. Juan Baut., 
außen, v. SO; SW 55341/44, LA97, 9 
W-Port.; W-Giebel LA97, II; 55346/45 
O-Fenster; Gründgsinschr. 55342/47 
Innen, v. W; NO; S; Chor v. NW 55348 
Barcelona Ges. 68376-79, LA23, 1/2 
Kathedrale, außen, N-Portal S. Ivo; w. 
Portal S. Lucia 54481/85 
—,innen,v.W; NW ;n.SS-Kap.54482-84 
—, Kreuzgang, Portal S. Severo 54494 
—, —, Brunnenhaus S. Georg, Ges.; 
Kptlle; Schlußstein 54489-93 


Barcelona 

Kathedrale, Kreuzgang, W-; S-Flügel, 
Ges.; Det. 54486-88/95 

S. Ana, Fass.; Hof 68383/442 

Sagrada Familia, Ges. 54496-98, 68381 

—, Portale; Türme 54499-502 

S. Maria d. Mar, Chor; Fass. 54503/4, 
68421; W-Port., Ges.; Det. 54504-9 

—, innen, v.W;. NW; SW; Gwb. 
54510-13 

S. Maria del Pino, Fass. v. NW 68385 

S. Pablo del Campo, außen v. NW; W- 
Portal; Hoftor 54514/I5, 68384/441 

Nuestra Senora de Belen, außen v. SW; 
innen v. W; n. Ark. 54516-18 

Hosp. S. Cruz, außen; Hof 68423/37 

Coll, Kirche, Fass. 68522 

Sarria, Kloster, Eing. 68521 

Tibidabo, Kirche, Ges. 68382 

Museo Arqueolögico provincial 
Venusstatue, Torso (273) LA38, Io 
sitz. Madonna, Holz, 13. Jh. 54525 
2 Kpte. a.S. Franc. (974) 54522-24 
rom. Weihw. Becken (2845) 54519/20 
rom. Stuhl (1640) 54521 
Schrein m. Stuckrel., got. (832) 54526 
Altar, Leben Chr., E. 15. Jh. 54528/9 
Nonne, Grabfig. 16. Jh., Holz 54527 

Archivo general, Hof 54530 

Audiencia, außen; Höfe 54531-36, 
68422/33/43 

Ayuntamiento, Fass. 68392 

Börse, Ges.; Treppenh. 68391/438 

Diputaciön prov., Fass. 54537, 68396 

Gobierno civil, Fass. 54538 

Bischöfl. Palais, Hof 68434 

Museo de Pinturas, Ges. 68406 

Justizpalast, Fass. 68405 

Pal. de la Mus. Catal., Ecke 68394 

Pal. de Correos, Fass. 68408 

Universität, Fass. 68398 

Priv. Höfe; Haus, 18. Jh. 68435/36/61 

Priv. Häuser 19./20. Jh. 68529/33-38, 
LA23, 6-I0 

Banos Orientales, außen 68490/91 

Schwimmhalle, innen 68485 

Stierkampfarenen 63486-89 

Fabriken; Werkstätten 68514-17/478/9 

Hafen u. Strand 68399/482-84/99-513 

Plazas 68387-90/95/97/99/412/32/99 

Parque; Parque Güell 68393/80/531/32 


Barcelona 
Friedhöfe 68519/20/24/25 
Weltausstellung 68518/386 
Straßenbilder 68387-90/400-31/39/40/ 
44-77/80-84/87-98, LA23, II 
—, Vorstädte 68540-45 
Umgebg.: Tibidabo; El Turo; Vallcar- 
ca; Rabassada 68382/526-28/34/30 
—, Montjuich 68506/09/23/39 
Burgos 
Kathedrale, außen, Ges. v. NW; W; SW; 
S; NO 54541/59/58/52/49, 66133 f 
—, n.QSv.NW;.n. Portal, Ges.; Det. 
54542-48 
—, —, ö. Portal 54550 
—, s. QS-Portal, Ges.; Det. 54553-57 
—, Kapitelbau v. SW LA68, 3/4 
innen, MS; QSS.; s. SS 54560-63 
—, Vierungskuppel 54567/68 
—, Cap. Mayor v. WSW 54569 
—, Chorumgang v. NW 54570 
—, Cap. d. Condest., Ges., v. W.; Gew.; 
nö. Port. 54571/72, LA68, 6 
—, —, Ik. Altar, S. Hieronym. LA68, 5 
—, Cap. S. Tecla, Ges.; Det. 54573-75 
—, Sacristia mayor, Ges. 54576 
—, Kreuzgg., O-Fl. v. N; 2 Kap.-Port.; 
Statuen 13. Jh. 54577/84/85/81 
—, —, rom. Grab 54581, LA68, ı/2/ 
45-47 
—, —, S-Flügel v. NO; S. Petrus 
54578/83 
—, —, W-Flügel, s. Ark., Deesis 54586 
—, —, —, s. QS-Portal 54564-66 
—, —, N-Flügel, außen, v. SO 54551 
—, —, —, Pf. Figg.; Stifter 54579/ 
80/2 
S. Gil, W-Fassade 66135 7 
S. Nicoläs, innen, Hochaltar 54587 
—, N-Wand, Grabnische sptgot. 54588 
Conv. del Carmen, Fass. LA68, 8 
Instituto, Fass.; Port. LA68, 9/10 
Triumphtor d. F. Gonzalez LA68, 7 
Plaza Mayor 66132 7 
Cabezon Höhlenwohngen. LA95, 32/33 
Cadiz Kathedrale, neue, Ges.v.SO; 
Fass.v. W; NW; n. Turm 55912-15 
innen, Vierg.v. NO; N; Chor; Um- 
gang v. NW 559I16-I19 
Castro Calados, Burg; Fonja LA77; 
36/37 


XVII 


Cordoba Kathedrale (Moschee), außen, 

Ges. v.SW; S; N-Seite 54591/94, 
LAS4, 8/10 

Portale 54595-97, LAS4, 47 

Patio, Fass. v. Nm. chr. Kirche; NW; 
W 54592, LA54, 6/5/3 
‚ W-Seite; Alminar LAs4, 45 54593 

Innen, MS; s. n, Schiff v. N 54615/16 
‚ SW-; NW-; NO-Teil, Durch- 
blicke 54598/617-19, 76826, LAS4, 2 
‚ Mihrab, v. N; NW; innen v.W; 
Sockelornam.; Kuppel 54599/602-5/7, 
55996, LASS, 26 
‚ Geca, O-Wand 54606 
‚ Kap. w. v. Mihrab, v. NW; Gwb,; 
S-; O-Wd, 55996, 5$4600-2, LAsS, 26 
‚ Alt, Mihrab, innen v.W; Kuppel 
54608, LAS4, I 
‚ Cap. de Villaviciosa, Lg.-; Schmal- 
seite; Kuppel 54610-12/39 


‚ chr. Kirche, s. QS v. NW; Coro v. | 


0; SO; Cap. Mayor v. SW 54613/14, 
LASsS, 30/31 
,‚ Arch, Det.: SIL.; Kpt.; Türbogen; 
fr.gelegte Ark, LAss, 23-25/27-29 
Denkmal vor d. Kathedrale LAs54, 46 
Alte Brücke LAs4, 7; 97, 36/37 
Cullar de Höhlenwohnungen 
LA44, 1-14/46/475 47, 1-14 
Duenas Höhlenwohnungen LA9s, 34 
Ebroebene LA92, 17/18 
Elche Stadt v, Kirchturm LA43, 3-5 
El Escorial Ges. v. NW; NO 34621-23, 
LA63, 31-37 
W-Fass. v. W; NW; SW; Hptportal 
25624/25, LA63, 26-30 
SW; O-; N- v. NO LA63, 
25; 62, 35/37/38 
Patio d,1. Reyes, Eingg.; v. W m.Kirche; 
s. Turm 54626, LA62, 40-42/47 
Kirche, innen, rn, QS; nö, Lgh. Joch 
54627/8 
‚ Chor, Ges.; Hochaltar, ob, Zone; 


Baza 


S-Fass, v, 


Oratorien, Ges.; Figg. 54629-33 
Pantheon d. Könige LA62, ı 
Klostertreppe 54634 
Bibliothek LA62, 44-46 
Pal. Höfe; Sal. d, Bat, LA62, 39/43/36 

Granada Stadt LAgs, 6/40/41 
Kathedrale, Ges.; Det. v. SO 54683/4, 

LA4S, 9 

‚ Bass, v. SSW; W; hl, Georg 54685- 

7, LA4S, 42/43 

‚ N-Portale 54681/82 

-, innen, v, W; SO; SW: Chor 54688- 

90/2 

r „Orgeln; s. Lgh.Altar; Port.d. Cap. 

Real; MS-Gwb, 54691-93, LA4s, 7/8 

, —, Sagrario, v. W; NW; SW; Gwb 

LA4S, 44-47 
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Photoverzeichnis VI 


Granada 

Cartuja, innen, v. W; Sagrario, 2 Det.; 
Sakristei, Ges, v. W; 2 Det. 54694-99 

Colegiata, außen v. NO 54700 

Igl. del Perpetuo, O-Fass,; N-Portal 
54701/02 

S, Juan de Dios, außen v, NW; innen 
v.W; O 54703-05 

Audiencia, Fass.; Hof 54706/7 

Häuser, Calle de S. Jeronimo, (Nr. 64, 
68), 16., 17. Jh. 54708-10 

Alhambra, außen 
Ges. 54636/7, 66075 }, LA4S, 36-39 
Mauern; Türme LA45,1-5/11; 46, 

41/42; 47, 13-16 18-20 

Puerta d. 1, Just.; d. Vino LA 45, 2-4 
T.d.1. Caut.; Inf,; Peinad. 66076 8} 

Alhambra, innen 
Pal. Karls V,, Fass.; Hof 54638, LA4s, 


10.12 13 
Alcazaba v. Pl. d.1. Algibes 66077} 
Alcazar, Barkensaal, Tür 66079} 


Patio d. Mexuar v, N; S54640-43 
Gesandtensaal 54644-47, 63304, 
66080/81 |, LA46, 40 
Myrthenhof, Ges.; N-; O-Wand 
54647-51, 66082-3 
Löwenhof 54652 3 5-8, 55997-99 }, 
66084-88 7, 67825, LA46, 1; 
Brunnen 66089/90 | 
‚ Pavillon; Ark. Gänge; Orn. 
Det. 54654 59-61, 66091-92 
102/57 |, LA46, 2/45/46 
S.d.1, Abencerages, Ges.; Nische; 
Decke; Eing.54662-4, 66102 37, 
LA46, 38 
König- od. Gerichtssaal, Ges. ; Einz, 
Räume; Orn.; Gwb.; -Mal,; 
Brunnentrog, 1305, 54665-69, 
66104 25-29 
Saal d. b, Schwestern, Ges.; Eing.; 
W-Wd.; Decke54670-72,66100 1 
S.d.1. Ajimeces, Ges. 54673 74 
Mirador de Daraxa, Ges: 54674 75, 
66093 
Patio de Daraxa, Brunnen 66094 '95 
Baderäume Ges. ; Det.; Kpte; Gwb. 
54676-8, 66096-9 }, LA46, 3-12 
Moschee,Mihrab,Schmals. 54679, 80 
Garten u, Turm d, Damen LA47,12 
Deckenformen 66104-8 } 
Hicatados; Alicatados 66109-22 
Fenster 66123 24 
Generalife, Ges. ; Bing. ; Garten 66130 1, 
5600 
Guadix Stadt 54711-12 
Kathedrale, Fass.; n. S. Port, 54713/4 
-‚ innen, v.W; Chor; SS. Gwb. 
54715-7 
Landschaft LA4s, 31-35 


Huesca S.Pedro, außen, s. QS; Port. 
Tympana 55921, LA94, 1-3/16 
innen, n., MS-Ark,;s. SS; Vrg. Kuppel; 
Madonna, 13. Jh.; Hl. 18. Jh. LA 94, 
20-23 
Kreuzgang, N-; S-; W-Flügel v. Hofe; 
S-Flügel, innen 55921-23 
—, Kapitelle LA94, 5-15 
—, Cap.d.l. Reyes; Sark. Ramiro 
55925/6 7 
—, Sarkoph. 1289; Seelenrelief; Ark.Sta- 
tue; Paulus- 55924 }, LA94, 17-19 
Jaca Kathedrale, außen, v. OSO; SO; 
s. Apsis-Gesims 55931/2, LAg2, 19 
innen, v.W; OSO; SW; Kuppel; W- 
Wd., s. Kpt.,55936-9, LAg3, 29 30 
W-Vorh,; Port.; Kpte 55934 5, LA92, 
33-38; 93, 27/28 
S-Vorh. ;Port.;Kpte55933 ;LA92,20—32 
Ja@n Kathedrale, außen v.NO; NW; 
Fass. 55941-44 
innen, v. SW; SO; Chor 55945-47 
Landschaft LA97, 38-43 
Jerez de la Frontera 
5. Miguel, außen, v. S; Fass.; Sagrario 
v.W; innen v. WSW 55951-55 
S, Salvador, außen v.SO; O; NW; 
Fass.; innen v. NO; NNW 55956-61 
Leon 
Kathedrale, außen, v. SO; S; SW; W; 
NNO 54721-23/32-34 75 
„7 8. QS-Port., Ges.; Figg. 54723-31 
—, W-Portale, Ges. 54734/5 
Ges.; Figg. 54736-42; 
mittl. 54743-525 südl. 54753-59 
——, N-Port. m. Verkündig. 54774 
—, innen, v,W; OSO; 3. SS; nass 
QS; Chor v.W 54760-65 
—, ——, 8. Chorumg., Heims. Maria, 
2 Barockhll. 54767/8 
—, —, n, QS, Nisch.grab 54766, LA70, 
39-44 
—, Sakrist., Inn.; Konsolen 54769-71 
—, Krzgang, S-Flügel, Ges.; Port.; 
2 Sitzmad. 13. Jh. 54775-80 
Wdark. m.thr. Chr, 2 HIl, 


u A 3 + 77) 


3 3 
54781/2 
—, , Rel. m. thr. Chr. u. Maria 54783 
—,, N-Flügel, w. Ark. m. Port. 54784 
S. Isidoro, außen, v. SW; SO 54785/94, 
LA70, 34/35 
—, S-Portal, Ges.; Det. 54786-89 
——, 8. QS-Portal, Ges.; Det. 54790-93 
—, innen, 8.SS; s. MS-Ark.; n. QS; 
QS-Kap.; s.QS v. NW; NO 54795- 
800 


=, 0, 8. SS., rom. Taufbecken 54801 


—, —, Cap. de‘ S. Teresa, hl. "TB. 
LA70, 30 
—, Panteon d.1. Reyes, inn. 54802-4 


Leon 
St. Isidoro, Panteon, Kpte 54805-7, 
LA70, 2/45/46 
—, —, Fresk. 54812-16 
—, —, Grabpl.; Sark. 54808-11, LA71, 
44/45 
S. Marcos, Ges.; Fass. 54817-21 
Casa d. 1. Guzmanes LA70, 31/32/37/38 
Bef.-Turm, C. Alfonso XIII. LA7o, 
33/36 
Lerida Stadt u. Kathedr. v.S 54826 
Lagone Kirche, außen v.N; rom. Kru- 
zifix LA23, 20-22 
Logrofio S. Bartolomeo, Port. 54831 
S. Maria d.1. Redonda, Ges. v. W; W-; 
S-Portal 54832/33, LA93, 7/8. 
Loja, Stadt, Ges. LA47, 21/22 
Lugo Kathedrale, Ges.v. NO; W; QS- 
Port., Tympan. 54836-38, LA7I, 33-37 
S. Domingo, außen, v. SW LA71, 42 
S. Francisco, außen, v. OSO LA71, 43 
Casa Consistorial LA7I, 40/41 
Pl. d. 1.,Republica LA71, 38 
Straßen LA7I, 36/39 
Stadttor, Wälle LA7I, 30-32 
Madrid 
S. Isidoro, innen, v. W LA60, 28 
Igl. d. 1. Calatravas, Fass. LA63/41 
Bankgebäude LA61, 39/40; 63, 1/39/ 
42/46/47 
Diputados LA61, 37 
Finanzministerium LA63, 38 
Barock: Apollotheater; Haus Carr. d. 
S. Jeron. 35; Pl. d. Canovas LA61r, 
36/41/42/435 63, 43/44 
Häuser 19/20. Jh. LA61, 30-33/40-42/44 
Neubauten LA61, 35/38/45; 63, 2-5/ 
40/45 
Puerto del Sol LA61, 12/34 
Pl. de Toros LA61, 46/47 
—, Stierkampf LA61, I-7 
Prado, Gemälde 
15. Jh. Ketzergericht 54865 
—, Marientod, kastil. 54866 
Cano, Al., Zwei Könige 54857 
Goya, Bekl.; Nackte Maja 54868/9 
—, Tepp.Entwürfe: Herbst; Winter 
54870 2 
—, Hexensabbat 54871 
—, Ersch. d. Aufstd. v. Madrid 54873 
El Greco, Auferstehg. Chr. 54852 
—, Hl. Familie 54853 
Herrera, Fr.d.J., S. Hermenegildo 
54859 
Juanes, J.d., Grabl. Stephan. 54863 
Morales, L.de, Pieta 54864 
Murillo, Anbetg. d. Hirten 54856 
—, Mad.a.d. Mondsichel 54846 
—, Mad. erscheint hl. Bened. 54867 
Pereda, A.d., Überg. v. Genua 54860 
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